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Vojna fotografija kot ikona   
 
V začetnih vrsticah svoje naloge bom predstavila Platonovo teorijo ikone. Po tej teoriji je 
potrebno ločiti idejo samo od njenih podob, torej ločiti izvirnik od posnetka, model od 
simulakra. Posnetek – ikona je podoba, dobro utemeljen pretendent, za katerega jamči 
podobnost. Ta podobnost pa ni zunanja, torej ne gre za podobnost med eno in drugo stvarjo, 
pač pa za notranjo, duhovno podobnost med stvarjo in idejo. Ikona oz. posnetek je torej odraz 
nekega trenutka. Nikoli ni izvirnik, je pa posnetek nekega resničnega dogodka. V osrednjem 
delu naloge bom prikazala vsem poznane ikonične vojne fotografije. Preko dokazov, ki jim 
bom sledila, bom pokazala, da se nekatere od teh ne skladajo s Platonovo teorijo, saj niso 
posnetek resničnega dogodka. Te fotografije so bile zaigrane, uprizorjene za kamero, 
rekonstruirane. Kljub temu pa so te podobe postale ikone vojne fotografije, ker nas opozarjajo 
in opominjajo na grozote vojne, hkrati pa nam dvigujejo moralo z zgodbami o herojstvu in 
domoljubju.  
 
Ključne besede: ikona, vojna, ikonične vojne fotografije, mediji, fotoreportaža  
 
War photography as an icon 
 
In the opening lines of my master's thesis, I will present Plato's theory of the icon. According 
to this theory, it is necessary to separate the thing itself from its images, that is, to separate the 
original from the image, the model from the simulacrum. An icon is an image, a well-founded 
pretender, for which it guarantees similarity. This similarity is not external, so it is not a 
similarity between one thing and another, but an internal, spiritual similarity between the thing 
and the Idea. Icon, therefore, is a reflection of a moment. It is never an original, but it is an 
image of a real event. In the center of the thesis I will present some of the most famous iconic 
war photographs. Through the evidence, I will show that some of these do not conform to Plato's 
theory as they are not images of a true event. These photos were staged for the camera or 
reconstructed. Nevertheless, these photos have become icons of war photography because they 
remind us of the horrors of war, while raising our morale with stories of heroism and patriotism. 
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Ljudje od fotografije, vsaj tako se zdi na prvi pogled, pričakujemo, da bo le-ta prikazovala nek 
dogodek, ki se je v resnici zgodil. Torej nekaj se je dogodilo, fotograf je vse posnel in tako 
imamo dokumentirano vse, kar se je tistega dne dogajalo. Sploh, ko govorimo o ikoničnih 
fotografijah, bi človek lahko hitro sklepal, da so se videni prizori zares zgodili. Ikonične 
fotografije so namreč velikokrat reproducirane, zato bi zmotno lahko mislili, da nas z njimi pač 
nikakor ne morejo zavajati, da že mora biti vse res. Sploh pa ne ikonične vojne fotografije, saj 
vemo, da so se razne vojne zares pripetile. Torej to pomeni, da mora biti vse, kar prikazujejo 
razne vojne fotografije, resnično. Pa je temu res tako?    
 
Ker govorim o ikoničnih fotografijah, se bom v nalogi sklicevala na Platonov pojem ikone. 
Zanima me, če se pojem ikoničnega pri vojnih fotografijah sklada s Platonovo teorijo pojma 
ikone ali pa gre pri novodobnih ikonah za nekaj popolnoma drugega. 
 
Obstaja kar nekaj, nam vsem dobro znanih, ikoničnih vojnih fotografij, ki nimajo kaj dosti 
opraviti z resnico in v svoji nalogi jih bom nekaj od teh tudi predstavila. Te fotografije so bile 
prirejene prav za kamero, retuširane ali pa so rekonstrukcije resničnih dogodkov. Preko takšnih 
fotografij mediji sledijo navodilom vladajočih in na ta način manipulirajo z javnostjo. 
Poudarjajo podrobnosti, ki gledalce in bralce usmerjajo v želeno smer in iz zgodb izpuščajo 
malenkosti, ki bi lahko kakorkoli ogrozile politično in vojaško delovanje.  
 
Te ikonične fotografije, prirejene za kamero ali resnične, prikazujejo velike svetovne dogodke 
in nas hkrati opominjajo na grozote, ki so se zares zgodile in ki jih ne moremo izbrisati, čeprav 
bi si včasih mogoče želeli, da bi jih lahko. Pomembno je tudi, da takšnih dogodkov ne poznamo 
in se jih ne spominjamo le preko fotografij, ampak da dejansko poznamo celoten kontekst, 
konflikte in zgodbe v ozadju.  
 
Najbolj pomembno pa je, da se zavedamo, da so fotografije umetnost. Da te ikonične vojne 
fotografije v samem začetku niso nastale za manipulacijo z ljudmi in za igranje političnih iger, 
ampak z namenom, da bi umetnik svetu pokazal aktualne dogodke in hkrati opozoril nase in na 




1 Fotografija kot dokazno gradivo 
 
»Fotografije so kot dokazno gradivo. Nekaj slišimo, ampak o tem dvomimo; 
 ko pa nam pokažejo fotografijo, je zadeva videti dokazana.« 
Susan Sontag, O fotografiji 
 
Prve fotografske kamere so bile izdelane v Franciji in Angliji v začetku štiridesetih let 19. 
stoletja. Tisti čas še ni bilo poklicnih fotografov, zato tudi amaterskih niso poznali, fotografija 
pa je bila zgolj umetniška dejavnost. V samem začetku je fotografija prikazovala idealizirane 
podobe. Čeprav večina ljubiteljskih fotografov še danes išče lepe podobe in fotografira lepe 
fotografije, kot je na primer sončni zahod, so se v dvajsetih letih 20. stoletja poklicni fotografi 
začeli odmikati od liričnih motivov in se začeli obračati h kičastim in neuglednim motivom.  
Vrstile so se fotografije z ljudmi vseh starosti, družbenih razredov in ras. Vsakemu gledalcu je 
tako bilo omogočeno istovetenje s katerim koli od upodobljencev.  
 
Danes je fotografija zelo razširjeno razvedrilo. Kot tudi pri drugih množičnih oblikah umetnosti, 
se večina ljudi s fotografijo ne ukvarja kot z umetnostjo. Živimo v svetu, v katerem smo 
pomembnost doživetja določenega dogodka zamenjali s pomembnostjo fotografiranja tega 
dogodka. Fotografija nam omogoča namišljeno posedovanje preteklosti in prisvojitev prostora, 
prilastitev fotografiranega. To nam daje navidezno moč in oblast. Prav zato se razvija v 
povezavi z eno najrazvitejših modernih dejavnosti – turizmom.   
 
Fotografije so dokazno gradivo. Izjemno pomembno je, da fotografiramo vse, kar vidimo, vse, 
kar je okoli nas. Fotografije dokazujejo, da se je nek dogodek res zgodil. Dokazujejo, da smo 
res potovali in da smo se imeli dobro. Žal pa nam »lovljenje« popolne fotografije omeji 
doživetje na iskanje fotogeničnega. »Večina turistov začuti nujo, da vrine fotoaparat med sebe 
in vse, kar jim posebnega pride pred oči. /…/ To izoblikuje doživetje: stoj, slikaj, gremo naprej. 
Ta metoda še posebej privlači ljudi, ki jih zavira neusmiljena delovna etika – Nemce, Japonce 
in Američane. /…/ Tako imajo kaj početi – nekaj, kar je priljuden posnetek dela: namreč 
fotografirati« (Sontag, 2001: 14). 
 
Dejstvo, da so fotografije del hitrorastoče tehnologije znanja in nadzora in da so v tem kontekstu 
sredstvo za dokazovanje, zagovarja tudi Tagg. So vir podatkov, informacije, s katerimi 




institucij, ki jo definirajo in določijo njeno delovanje, njena funkcija kot način kulturne 
produkcije pa je vezana na določene pogoje obstoja. Njeni produkti so smiselni le v določenem 
kontekstu«, nadaljuje Tagg (Brothers, 1997: 17). Fotografiranja se poslužujejo policisti, 
preiskovalci, meteorologi in vsi ostali poklici, ki temeljijo na informacijah. Dostikrat se zgodi, 
da dokument nima veljave, če nanj ni pripeta fotografija, ki dokazuje, da na primer neka oseba 
zares obstaja. 
 
Fotografija združuje dva protislovna vidika. Po eni strani je objektivna, je zapis resničnega, saj 
jo je posnel in zabeležil stroj, po drugi strani pa prikazuje stališče fotografa. Dva različna 
fotografa bi lahko isti kader posnela iz dveh različnih zornih kotov. Kadar govorimo o 
fotografiji kot dokaznem gradivu, moramo vseeno upoštevati tudi subjektivnost fotografa.  
Fotografije, ki prikazujejo grozljive dogodke, kot je na primer vojna, so videti bolj pristne, če 
nimajo pravilne kompozicije in osvetlitve. V tem pogledu bi naj bile, po besedah Sontagove, 
fotografije manj manipulativne in »manj nagnjene k temu, da vzbujajo površno sočutje in 
identifikacijo« (Sontag, 2006: 23). Poklicno ukvarjanje s fotografijo in skozi leta pridobljene 
izkušnje ne zagotavljajo nobene prednosti pred amaterskimi fotografi. Razlogi za to so številni, 
pomembna med njimi pa sta naključje oz. sreča in nagnjenje k spontanosti, nepopolnosti in 
neobdelanosti.  
 
Fotografija je mimetična1 umetnost, katere status lepe umetnosti je od samega začetka zaviralo 
slikarstvo, v katerem je vsak predmet ročno izdelan izvirnik oz. je vsak predmet enkraten. 
Tradicionalno lepe umetnosti so elitistične, kar pomeni, da so unikatni proizvod posameznika. 
Konstantno se vzpostavljajo na podlagi razlike med izvornim in lažnim, med originalom in 
kopijo.  
 
Mimesis kot podlaga umetnosti je že od Platona in Aristotela naprej ena najpomembnejših 
predpostavk estetike. Argumenti, da fotografija je umetniško delo, saj s popolnostjo posnema 
resničnost, so vpeti v tradicionalne okvire estetike, prav tako pa so vanjo vpeti tudi argumenti, 
ki fotografijo zavračajo kot umetniško delo. Neoklasicisti in romantiki so vztrajali, da njihova 
umetnost zahteva preobrazbo v skladu z njihovim ideološkim položajem. Po mnenju Walterja 
Benjamina nobeno od teh dveh stališč ni več veljavno, saj je bila sama zasnova mimesisa 
                                                          




spremenljivka, ki je bila podvržena spremembam v materialnih pogojih, naj bodo ti socialni, 
ekonomski ali tehnološki (Puppe, 1979: 278).  
 
Merilo vrednotenja fotografije, kot tudi slikarstva, je inovacija. Obema se dostikrat pripisuje 
neko vrednost, ker vzpostavljata nove formalne sheme in spremembe v vizualnem jeziku. 
Drugo merilo, ki ju združuje (oz. ločuje) pa je kvaliteta navzočnosti [presence], ki je po mnenju 
Walterja Benjamina določujoča značilnost umetniškega dela (Sontag, 2001: 132). Glede na 
koncept aure2 [lat. aurum zlato] (Šaver, 2002: 187), enega od znanih primerov Benjaminovega 
impresionizma, je fotografija brez le-te, saj je mehansko reproduciran predmet. S tem opozarja, 
da v času tehniške reprodukcije umetniškega dela krni njegova avra (Šaver, 2002: 187). 
Rezultat takšnega mehanskega razmnoževanja, trdi Benjamin, je »umestitev kopije originala v 
situacije, ki bi bile zunaj dosega izvirnika samega« (Sontag, 2001: 132).  
 
Sontagova nadalje ugotavlja, da je prava razlika med avro, ki jo ima fotografija in avro 
slikarskega dela v različnem razmerju do časa (Sontag, 2001: 132). »Zob« časa v večini 
primerov deluje zoper sliko, naravni sestavni del in pomemben vir estetske vrednosti fotografij 
pa deloma izhaja ravno iz preobrazb, ki jih fotografijam vtisne čas. Marsikatera fotografija na 
ta način pridobi avro.  
 
Mejo med fotografijo in umetnostjo je nemogoče začrtati in jo hkrati obraniti. Že samo 
vprašanje, ali je fotografija umetnost ali ne, je zavajajoče, trdi Sontagova (Sontag, 2001: 140). 
Fotografija je na podlagi domnevnega premirja s slikarstvom danes prepoznana kot umetnost. 
Danes večino umetniških del prepoznamo po fotografskih posnetkih, kar je preobrazilo 
tradicionalne upodabljajoče umetnosti in tradicionalne norme okusa. Tudi celo sam pojem 
umetniškega dela. Umetniškost dela je vedno manj odvisna od njegove enkratnosti kot 
predmeta in velik del današnjega slikarstva si prizadeva imeti kvalitete predmeta, ki ga je 
možno razmnožiti. Še več, fotografije so v tolikšni meri postale vodilno vizualno doživetje, da 
danes lahko najdemo umetniška dela, izdelana izrecno za fotografiranje.   
 
                                                          
2 »Ko vaš pogled počiva na oddaljeni gori v poletnem popoldnevu ali na veji drevesa, ki meče senco na gledalca 
– to pomeni vsrkati avro teh gora in te veje. Glede na ta opis je enostavno razumeti družbene dejavnike poslabšanja 
avre v sedanjosti. Temelji na dveh okoliščinah, ki sta obe povezani z naraščajočim pomenom množice v današnjem 
življenju ... Strateška skrb množice je, da si stvari približa fizično in na človeški ravni, hkrati pa teži k 
premagovanju edinstvenosti vsakdanje stvari ali dogodka tako, da si jo prisvoji v obliki reprodukcije« (Puppe, 




»Delo nekaterih fotografov se resda prilega kopitu tradicionalnega pojmovanja ‛lepe’ 
umetnosti, delo nadpovprečno nadarjenih posameznikov pa sestavljajo ločeni, posamezni 
predmeti, ki imajo vrednost samo po sebi, zato pa fotografija že od samega začetka ustreza tudi 
tistemu pojmovanju umetnosti, ki trdi, da je umetnost nekaj zastarelega, preživetega. Moč 
fotografije – in njen središčni položaj v sedanji problematiki estetike – je v tem, da potrjuje oba 
pojma umetnosti« (Sontag, 2001: 140).   
 
Fotografija je tudi oblika udeležbe, je ujeto doživetje, vseeno pa je potrebno omeniti, da kljub 
temu, da nam zagotavlja udeleženost, nikakor ne moremo fizično posegati v samo dogajanje. S 
te perspektive je fotografija v bistvu dejanje nevmešavanja. Obstaja torej nekakšna razdalja 
med fotografom in fotografirancem. »Fotografska kamera ne posiljuje in tudi ne poseduje, 
čeravno se postavlja, vsiljuje, prestopa meje, izkrivlja /.../« (Sontag, 2001: 17). 
 
Istočasno je fotografiranje plenjenje. S fotografiranjem nad ljudmi izvajamo nasilje, saj jih 
vidimo in spoznamo na način, na kakršen se sami nikoli ne bodo videli ali spoznali. Iz ljudi na 
ta način delamo predmete, ki jih lahko simbolično posedujemo. Tako smo udeleženi v smrtnosti 
in spremenljivosti drugega bitja, v njegovi ranljivosti. S fotoaparatom beležimo vse tisto, kar 
izginja.  
 
Fotografije so le površje, ki skrivajo globlji pomen, do katerega se moramo še dokopati. Vabijo 
nas k spekulaciji in sklepanju, vendar pa nam kot take ničesar ne razložijo oz. iz njih ne 
doumemo ničesar. So le del neke večje slike. Tisto, kar je izven okvirjev fotografije, je skrito. 
Šele besede so tiste, ki nam omogočajo razumevanje. Spoznanje sveta preko fotografije nikoli 
ne more biti etično ali politično, lahko nam le prebudi vest. Nemost tistega hipotetično 
doumljivega je čar fotografije.  
 
S posnetki sveta nam fotografije dajejo občutek, da je svet bolj dostopen, kot v resnici je. To 
potrebo po potrjevanju sveta Sontagova imenuje estetsko porabništvo. Vedno bolj smo odvisni 
od podob, hrepenimo po lepoti in vedno manj nas zanima tisto, kar je pod površjem. Ljudje 
čutimo prisilo, da fotografiramo. Vse kar je, obstaja zato, da konča na fotografiji in zato je danes 
doživetje dogodka že skoraj enakovredno ogledu fotografij tega dogodka. »Človeštvo se 
nepoboljšljivo obotavlja v Platonovi votlini, še vedno se po svoji starodavni navadi naslaja nad 





2 Vojna fotografija 
 
Fotografija je od vseh umetnosti najbolj nostalgična. Preko fotografije prepoznamo minljivost 
in neizogibno spremembo in na nek način žalujemo za preteklostjo. Ob vojni fotografiji so ti 
odzivi še bolj intenzivni. Na njej zaznamo nevarnost in izjemno strast, v podtekstu pa je 
zapisana smrt. Takšne fotografije nemudoma pritegnejo našo pozornost ter se nas dotaknejo 
globlje in bolj neposredno, saj imajo večjo moč sporočanja, kot pa ostali fotografski žanri. 
Takšne fotografije nam hočejo povedati zgodbo, hočejo, da pogledamo, hočejo, da razmislimo. 
 
Dejstvo je, da nas podobe vojne privlačijo. Veliko pozornosti namenjamo raznim vojnim 
fotoknjigam, gledamo vojne filme, zanimajo nas vojaški dokumentarni filmi, priljubljene so 
tudi vojne video igre. Vojne podobe nam, s svojimi nevarnimi območji in dogodki, ponujajo 
vznemirljivost, vzbujajo radovednost in nam prikazujejo nasilje, ki nam je v vsakdanjem 
življenju tuje.  
 
Zdi se nam povsem naravno, da vizualnim kazalcem potencialne grožnje ali nevarnosti 
posvetimo večjo pozornost. Filmski producenti delujejo po predpostavki, da ljudi pritegnejo 
dramatični, akcijski prizori. Novinarji objavljajo dramatične podobe, da zadržijo našo 
pozornost, fotoreporterji pa so usposobljeni za iskanje konfliktov in »vročih točk«. Dobre 
novice niso prepričljive za televizijo, ki stremi k smrti in uničenju. Naj gre za naravne vzroke 
– potresi, poplave, orkani – ali pa za človeške vzroke – vojne, nemiri, umori – televizijske 
novice zahtevajo dramatične prizore, ki pritegnejo gledalce veliko bolj, kot pa miroljubni 
dogodki (Griffin, 2010: 9). 
 
Objavljene fotografije in novice o vojni so odraz trenutnega časa in družbe ter vplivajo na 
stališče javnosti, kar lahko okrepi ali pa ogrozi javno podporo vojni politiki. Vlade zato vestno 
nadzorujejo, usmerjajo, omejujejo in tudi prepovedujejo razne objave in fotografije. 
Najpogosteje reproducirane fotografije so kažipot po uveljavljeni in že znani zgodovini in se 
nikoli ne pojavljajo naključno. Niso objavljene in prikazane za spontano ocenjevanje javnosti 
in tudi niso osebne izkušnje fotografov. Del vsake vojne je njena propaganda, kar pomeni, da 






Podobe vojne in trpljenja so danes zelo razširjene, spremljajo nas skoraj na vsakem koraku. V 
podobah se, milo rečeno, utapljamo, pa naj bo to na televiziji, filmu ali na spletnih straneh. 
Vseeno pa ni zanemarljivo dejstvo, da ko govorimo o spominjanju, so ravno fotografije tiste, 
ki se nas najgloblje dotaknejo. V času, ko je informacij vse več in že preveč, nam fotografija 
ponuja hiter način razumevanja dogodka. Vsak posameznik ima v svojem duhu shranjenih 
ogromno fotografij, ki si jih z lahkoto prikliče v spomin. Eden od problemov, ki ga v povezavi 
s tem omenja Sontagova, je v tem, da se nekaterih zgodovinskih dogodkov spominjamo samo 
po večkrat reproduciranih fotografijah, ne razumemo pa samega dogodka oz. njegovega ozadja.  
 
Fotografije nas pretresejo. Namenjene so temu, da nas osupnejo in da nas presenetijo. Šok je 
glavno vodilo in vir vrednot. Kako bi naj drugače umetnik pritegnil pozornost na svojo 
umetnino? Sploh v času, ko smo izpostavljeni vedno znova videnim podobam. Če nas podoba 
ne vznemiri ali ne šokira, nam ni zanimiva. Smo mogoče zaradi vedno bolj šokantnih podob 
postali imuni? Mogoče. Sprašujem se, kje je meja. Kako daleč smo pripravljeni iti? Lahko 
pridemo tako daleč, da nas stvari sploh ne bodo več šokirale? Verjetno ne, saj človeška krutost 
skoraj ne pozna meja. Res pa je tudi, da če premoremo vsaj kanček empatije, kar večina jo, se 




Fotografije vojnih podob vseh vojn pred prvo svetovno vojno so bile podvržene cenzuri. Same 
bitke teh vojn niso bile dostopne očesu kamere. Vojne fotografije, ki so bile objavljene med 
letoma 1914 in 1919, so v večini primerov prikazovale tisto, kar je bilo po bitki – opustošene 
vasi, polne trupel. Nekaj let po tem nastopi izboljšava fotografskih kamer, ki omogočajo 
šestintridesetkratno osvetlitev filma, preden je potrebno kamero spet napolniti. Če je vojaška 
cenzura to omogočala, so lahko od tega trenutka dalje fotografi posneli fotografije direktno z 
bojišč. 
 
V obdobju med svetovnima vojnama so se modernistične predstave o nadzoru novic in 
objektivnosti fotografij institucionalizirale v norme in konvencije strokovne medijske prakse. 
V začetku so se te predstave odražale v evropskih slikovnih revijah dvajsetih in tridesetih let 




Začetki fotoreportaže segajo v sredino 19. stoletja, vendar pa je z mojo temo bolj tesno 
povezana moderna fotoreportaža, katere začetek se omenja v štiridesetih letih 20. stoletja. 
Osrednja ideja moderne fotoreportaže je bila, da lahko slikovni mediji – fotografije oz. filmi in 
nato televizija – spremljajo svetovne dogodke v realnem času in jih prikazujejo celotnemu 
svetu. 
 
Prva vojna, ki so jo fotografi »pokrivali« v modernem smislu, je bila španska državljanska 
vojna, ki se je odvijala med leti 1936 in 1939. Na bojnih linijah je vojno spremljala peščica 
poklicnih fotografov, njihovi posnetki pa so bili takoj natisnjeni v revijah in časopisih. »Najbolj 
fotogenična vojna, kar jih je« (Brothers, 1997: 2), je za seboj pustila številne fotografije, ki so 
imele močan vpliv in po mnogih letih te fotografije še vedno niso izgubile moči, da se nas 
dotaknejo, da nam dajo misliti. Sledila je vietnamska vojna (1955–1975), ki pa so jo poleg 
fotografskih kamer vsak dan spremljale tudi televizijske kamere. »Vse odtlej so bitke in pokoli, 
snemani v času poteka, rutinska sestavina nenehnega dotoka zabave na male zaslone naših 
domov« (Sontag, 2006: 18). V tem času je vojna fotografija postala kritika vojne in temu so 
sledile posledice. Medijem ni bilo v interesu, da v ljudeh vzbujajo slabo počutje, ki ga izzovejo 
spopadi, še manj pa so želeli širiti propagando proti vojskovanju.  
 
V trenutku, ko je vojna postala dejavnost, pri kateri so uporabljali vedno bolj natančne optične 
naprave za izsleditev sovražnika, so se pogoji, pod katerimi je bila dovoljena uporaba 
fotoaparatov na fronti v nevojaške namene, močno izostrili. Po besedah znamenitega estetika 
vojne Ernsta Jüngerja brez fotografije ni vojne (Sontag, 2006: 62). Ista uničevalna sredstva, ki 
lahko določijo lokacijo sovražnika na meter natančno, stremijo k ohranitvi velikih zgodovinskih 
dogodkov v najmanjših podrobnostih.   
 
Eden takšnih, ki si je prizadeval dokumentirati spreminjanje zgodovine, je bil vojni fotograf 
Greg Marinovich, ki je v intervjuju z naslovom Travme ne razumeš, dokler je ne doživiš, opisal 
svoje izkušnje s fotografiranjem na bojnih žariščih. Skupaj s tremi prijatelji – Kevinom 
Carterjem, Kenom Oosterbroekom in Joãom Silvo – je bil del znamenitega kluba Bang Bang 
(The Bang Bang Club), ki jim je prinesel svetovno slavo. Marinovich, fotograf hrvaških 
korenin, je fotografiral v Afganistanu, videl je vojno v Bosni, spopade med Palestinci in 
Izraelci, pa tudi grozote v Južni Afriki, v kateri je odraščal. Med vojno v Bosni si je zaradi 
znanja domačega jezika pridobil številne povezave z vojaki. Za nekatere vojne zločine je le 




umazana. »Vidiš pokole, brutalnost, trpeče civiliste … Čudna čustva, naporna, utesnjujoča … 
Malce lažje mi je bilo samo zato, ker nisem čutil, da je to moja domovina. Bil sem tujec, čeprav 
so me v Južni Afriki vzgojili kot Jugoslovana« (Vrabec, 2018: 15). 
 
Južnoafriško okolje je začel fotografirati šele v obdobju, ko so iz zapora izpustili Nelsona 
Mandelo. Takrat so se začeli krvavi spopadi za oblast in bilo se je nemogoče izogniti nasilju. 
Odločilni trenutek zanj se je zgodil, ko je v Sowetu fotografiral umor civilista. Marinovich 
pravi, da je prvič v življenju videl takšen pretep in nasilje, da pa ga je najbolj pretreslo in 
šokiralo dejstvo, da ga v želji za čim boljšo fotografijo sploh ni motilo, da je prisostvoval umoru. 
Kmalu po tem se je začel spraševati, zakaj žrtvi ni pomagal (Vrabec, 2018: 15). Sploh ni bilo 
pomembno, če bi mu lahko, ampak je bolj pomembno vprašanje, kakšna oseba je. Mesec dni 
pozneje je bil priča enakemu dogodku in takrat je, čeprav brez vsakega učinka, poskušal 
pomagati. Za tisto fotografijo, fotografijo gorečega moža, ki mu z mačeto razkosajo glavo 
(originalni naslov fotografije je Human Torch), je leta 1991 prejel Pulitzerjevo nagrado.  
 
Kmalu je spoznal, da lahko tudi sam postane žrtev spopadov in ne le priča. Vanje je bil 
neposredno vpleten večkrat, vendar se je vedno uspel spretno izmakniti nabojem. Žal pa mu to 
ni uspelo leta 1994, ko je strelski spopad komaj preživel, ubit pa je bil njegov prijatelj Ken 
Oosterbroek. Bolečina naboja »me je na poseben način odrešila občutka krivde, ker sem 
nenehno fotografiral stisko in umiranje drugih. Pogledi, ki odhajajo, ali pa so prav tisti trenutek 
ostali brez otroka ali prijatelja, ostanejo s teboj. To je bil grd občutek olajšanja in moja pokora« 
(Vrabec, 2018: 16).  
 
Leta 1999, v Afganistanu, je Marinovich prišel do spoznanja, da fotografiranje vojnih območij 
ni več zanj. V nadzornem stolpu so jih napadli talibani in Marinovich je bil ponovno 
poškodovan. Reševalci se jim niso mogli približati več ur, zato je njegove rane oskrbel vojak 
brez zdravniške izobrazbe. Takrat ga je prešinilo, da je to preveč neumno početje in da ima 
dovolj.  
 
Na vprašanje, če si zna razložiti, zakaj obstajajo na svetu vsa ta grozodejstva, je Marinovich 
odgovoril, da ljudje nenehno sprejemamo slabe odločitve in da nismo najbolj pametni. Da so 
najlepši dokaz za to ZDA, v katerih živi zadnja leta, saj ljudje hitro izberejo sovraštvo in 
umazanijo. Po njegovem mnenju tudi izjemno dobre fotografije, ki opozarjajo na grozote vojne, 




boljšemu razumevanju ozadja, vendar pa v večini primerov odgovorni za grozote ne nosijo 
nobenih posledic. »Novinarji in fotografi lahko kvečjemu kaj premaknemo, a povsem 
spremeniti ne moremo« (Vrabec, 2018: 16).  
 
Greg Marinovich svoje travme, kot pravi, še ni prebolel. Boji se, da bi, če bi začel preveč 
globoko brskati po spominih in občutkih, doživel kolaps. Nikoli točno ne veš, kako se soočiti s 
kruto realnostjo in to je največja past vojnega fotografiranja, še pove Marinovich. Vprašanje je, 
kako se boš odzval kot človeško bitje. »V vojni doživiš najbolj okrutne dogodke, ki te 
spremenijo in vplivajo na tvoje občutke in dojemanje sveta. Zlomiš se lahko v trenutku, čeprav 
misliš, da je vse v redu. /…/ Številni vojni poročevalci so postali človeške razvaline, ker niso 
preboleli travme. Še najbolje je, če je travma zelo močna in takoj privre na dan, namesto da se 
počasi nabira in udari ven šele pozneje. A kaj, ko travme ne moreš razumeti, dokler je ne 
doživiš« (Vrabec, 2018:17). 
 
Po besedah Howarda Chapnicka, fotoreporterja, urednika in fotografskega urednika, »ignorirati 
fotoreporterstvo pomeni ignorirati zgodovino. /…/ Dvajseto stoletje pripada fotoreporterstvu, 
saj nam le-ta nudi vizualno zgodovino, ki ni podvojena v podobah katerega koli primerljivega 
obdobja človeške zgodovine« (Griffin, 1999: 128). 
 
2.1.1 Bojnoformacijsko novinarstvo  
 
Ko govorim o fotoreportaži, se ne morem izogniti bojnoformacijskemu novinarstvu (ang. 
embedded journalism) (Pustavrh, 2006: 39), ki se prvič omenja v zvezi z vojno v Iraku leta 
2003. Novinarji, ki po vojnih območjih potujejo z vojsko, se zavežejo k temu, da bodo javnosti 
poročali le v okviru konteksta, določenega s strani vojaških in vladnih organov. Ogledajo in 
fotografirajo lahko le v naprej določene prizore in akcije ter širijo informacije, ki so bile 
odobrene s strani nadrejenih. Takšen omejen dostop do informacij »zaduši« in »oslepi« 
novinarje, saj so prikrajšani za celotno sliko vojne.  
 
Fotoreporterji niso smeli intervjuvati iraških civilistov, ki jih napadajo Američani, niti niso 
smeli govoriti z iraškimi borci, ki so poskušali ubiti ameriške. Kaj so v tistem času doživljali 
Iračani, nihče ni vedel. Osredotočenost je bila na prikazovanju »središčne« perspektive, med 




ameriških, širših vprašanj pa se sploh niso dotikali. Takšna fotoreportaža je ustrezala zahtevam 
novinarskih organizacij v ZDA in Veliki Britaniji – zahtevam po spektakularnih, aktualnih 
poročilih, z veliko afekta in premalo analize. 
 
»Bojnoformacijski novinarji so morali podpisati pogodbo o vojaškem nadzoru nad njihovimi 
zgodbami, prestati pa so morali tudi strogo usposabljanje. Ti vojaki so postali zobec v vojaškem 
kolesju … Objektivnost je bila zlahka opuščena. Kmalu so se oblikovale vezi in odnosi, kar je 
bilo tudi za pričakovati, saj je druženje ena glavnih človeških lastnosti«, se spominja cenjen 
fotograf vietnamske vojne, Philip Jones Griffiths (Tulloch in Blood, 2012: 123).  
 
Eden od primerov takšnega novinarstva je reportaža iz zapora Abu Ghraib. Kot kamere, subjekti 
na fotografiji in sam okvir kažejo na to, da so bili fotografi, torej novinarji, aktivno vključeni v 
vojno in ji celo dajali še večjo veljavo.  
 
3 Ikona  
 
S pojmom ikone se vračam nazaj k temeljem filozofije. Zanima me pojem ikone pred 
krščanstvom, zato se vrnem nazaj k Platonu, kjer se vse začne z razlikovanjem. 
Beseda ikona (grško: εικόν [eikón, ikon])3 – samostalnik, povezan z glagolom éoika, ki pomeni 
podoben sem, zdim se, videti sem – v grščini najprej označuje upodobitev v kipu ali na sliki, pa 
tudi podobo nasploh, na primer pečatno podobo, senco, podobo v zrcalu. Upodobitev pogosto 
označuje svete podobe – kar sicer za mojo raziskavo ni pomembno – lahko pa ima tudi 
abstraktnejši pomen (Platon, 1995: 1135). 
 
Motiv platonizma je od ideje same ločiti njene podobe, torej ločiti izvirnik od posnetka, model 
od simulakra. Pomembno je poudariti, da ti izrazi niso enakovredni. Na eni strani imamo 
posnetek, tisto podobo, dobro utemeljen pretendent, za katerega jamči podobnost, na drugi 
strani pa imamo simulaker, lažni pretendent, ki se opira na nekakšno nepodobnost ter prinaša 
neko ključno odvrnitev. V tem smislu imamo na eni strani posnetke – ikone, na drugi strani pa 
simulakre – fantazme. Potrebno je ločiti med slabimi in dobrimi posnetki, torej med simulakri, 
                                                          




ki se vselej pogreznejo v nepodobnost in med posnetki, ki so vselej dobro utemeljeni (Deleuze, 
1998: 240).  
 
Posnetki oz. ikone so dobro utemeljene, saj so obdarjene s podobnostjo. Ta podobnost pa ni 
zunanja, torej ne gre za podobnost med eno in drugo stvarjo, pač pa za notranjo, duhovno 
podobnost med stvarjo in idejo, saj slednja vsebuje razmerja in relacije, ki sestavljajo notranje 
bistvo. Posnetek je podoben nečemu, če je podoben ideji te stvari. Neko lastnost, na primer 
pravičnost, zasluži le, če tudi sam temelji na bistvu pravičnosti. 
V umetnosti so podobe tisto, kar oblikujejo kiparji in slikarji. So »oblike, ki so drugo-bit 
resničnosti, ki torej veljajo kot resničnost, čeprav jo le posnemajo« (Platon, 2006: 1136). V 
Platonovem dialogu Država, Sokrat očita umetnosti, da ponazarja zgolj zunanje podobe stvari 
in zato goli videz, »to kar se kaže« in ne »bivajočega« in »resničnega«.  
 
»Posnemajoča umetnost je potemtakem zelo oddaljena od resničnosti. Stvari oblikuje tako, da 
od njih le malo zajame, in sicer samo njihov videz. Tako na primer slikar naslika čevljarja ali 
mizarja ali druge obrtnike, čeprav se sploh ne razume na njihove dejavnosti. Toda če je slikar 
dober, lahko z mizarjevo sliko, ki jo od daleč kaže, prevari otroke in nerazumne ljudi, da mu 
verujejo, da je to v resnici mizar« (Platon, 1995: 297).  
 
V Sofistu in v Zakonih potem Platon navede pogoje, pod katerimi lahko imajo tudi umetniške 
podobe svojo vrednost. Gre za pravila simetrije. Najboljši umetniki sledijo starodavnim 
kanonom božanskega izvora ali pa se opirajo na čista matematična razmerja in oblike. Potrebno 
je obsojati umetnike, ki se zatekajo k iluzionizmu in sprevračajo proporce izvirnika. »Mar torej 
zdaj ni tako, da umetniški delavci, pustivši vnemar resnico, v svojih likih ne oblikujejo in 
povzemajo dejanskih sorazmerji, temveč takšna, ki se bodo šele kazala lepa? /…/ Kako naj 
imenujemo tisto, kar se sicer kaže podobno lepemu na osnovi neprimernega opazovanja; če pa 
bi nekdo dobil možnost, da takšne stvari zadostno opazuje, sploh ne bi bilo podobno tistemu, 
čemer obeta biti podobno?« (Platon, 1980: 126).  
 
Iz zgornjih trditev lahko torej razberemo, da je ikona oz. posnetek, odraz nekega trenutka. Ikona 
nikoli ni izvirnik, je pa posnetek nekega resničnega dogodka. Pojem ikone je od vseh posnetkov 
najbližje resnici. Ko Platon opozarja na pomanjkljivost umetnosti v svojih dialogih, seveda ne 
more govoriti o fotografiji, govori pa o pesništvu in slikarstvu. Kaj pa fotografija? Po definiciji 




resnice? Fotografija je moderna umetnost in po Deleuzu je potrebno modernost opredeliti z 
močjo simulakra.  
 
Na razlikovanju med posnetki in simulakri, ki ga omenjam v prejšnjih vrsticah, po mnenju 
Deleuza temelji vsa platonistična reprezentacija, ki izključuje tisto, kar ne središči v neki ideji, 
ampak je razsrediščeno – singularno.  
 
Dvojnost pa nosi v sebi tudi estetika. Na eni strani jo opredeljujemo kot teorijo umetnosti, kot 
refleksijo dejanskega izkustva, na drugi strani pa estetika nastopa v ontološkem smislu kot 
refleksija možnega izkustva. Estetika bo ponovno zaživela šele takrat, ko bodo pogoji možnega 
izkustva postali tudi pogoji dejanskega izkustva – torej kot ontološka refleksija dejavne 
umetnosti. Umetnost pa ni zgolj realizem in tudi ne naturalizem, kar pomeni, da ne upodablja 
in ne posnema zgolj neke dejanskosti, ampak je tudi eksperimentiranje, ki preverja nove 
možnosti izkustva. To pa je, kot pravi Deleuze, bistvena poteza modernega umetniškega dela 
(Deleuze, 1998: 243). Primer tega so določeni literarni postopki, ki omogočajo pripovedovalcu, 
da pove več zgodb hkrati. Pri tem ne gre za različne vidike ene zgodbe, ene ideje, ampak gre za 
različne zgodbe, divergentne zgodbe, ki zavest pripovedovalca sprevrnejo v razsrediščen kaos. 
»Vse to je značilno za simulaker, ko ta trga svoje verige in se dvigne na površje: tedaj uveljavlja 
svojo moč fantazme, svojo potlačeno moč« (Deleuze, 1998: 244).  
Deleuze je verjel v dejstvo, da tudi v razsrediščenem kaosu tako posameznikovega nezavednega 
in zavesti, kot tudi na ontološki ravni sveta, obstaja neka enotnost, notranje sozvočje. Umetnost 
je tista, ki ima v modernem svetu zelo pomembno vlogo, saj prek nje priplavajo na površje 
želje, fantazme in nezavedno. Izrednega pomena je tu želja, saj ima revolucionarni naboj, saj 
hoče podreti in razdreti realno – v širšem smislu globalne socialne odnose. Na ta način se v 
modernem umetniškem delu, ki upošteva tako zavedno kot nezavedno, združijo pogoji 
možnega in pogoji dejanskega izkustva.  
 
Filozofija, ki vpeljuje svet simulakrov, svet sam postavlja kot fantazmo. Deleuze na ta način 
platonizem sprevrača na dvojen način: simulakrom skuša povrniti dostojanstvo, še več, 
platonski svet reprezentacije popolnoma sesuje. V svetu, v katerem ni več razvidno, kaj prihaja 
iz zunanjega sveta, kaj iz zavesti in kaj iz nezavednega, ni več ne izvirnika in ni več posnetkov. 
Človeška misel in s tem smisel sveta je zgolj še igra simulakrov, saj ni več razvidno, kaj je 
resnično in kaj je lažno. Za simulaker ni več mogoče reči, da je lažen glede na nek domnevno 





Na ta način naj bi obravnavali tudi sodobno umetnost, ki odpira prostor drugačnemu, igri fikcij 
in simulakrov. Umetnost se lahko tako naslanja na tisto, za kar meni, da je resnično, dejansko, 
istočasno pa vnaša fiktivne, imaginarne, morebiti celo subverzivne, revolucionarne elemente. 
Lahko se popolnoma odpove realnosti in se v celoti nasloni na virtualnost. S to teorijo simulakra 
Deleuze na stežaj odpre vrata imaginarnemu in virtualnemu, saj rez med resničnim in 
simuliranim ne obstaja več. 
 
4 Ikonične fotografije  
 
Kot ikonične lahko opredelimo tiste fotografije, ki se pojavljajo v tiskanih, elektronskih ali 
digitalnih medijih, so splošno prepoznavne in prikazujejo zgodovinsko pomembne dogodke. V 
nas vzbudijo močan emocionalni odziv in so mnogokrat reproducirane skozi druge medijske 
platforme, teme in žanre. Med njimi so Napalmska deklica, Smrt republikanskega vojaka, Iwo 
Jima, Poljub na trgu Time Square, Marlboro Marine, Migrant Mother in še mnogo drugih. 
Nekaj od njih bo predstavljajo osrednji del moje naloge, vendar več o tem v nadaljevanju. 
Hariman in Lucaites, dva glavna teoretika ikonične fotografije, navajata šest ključnih lastnosti, 
ki fotografijo naredijo ikonično oz. jo dvignejo nad ostalo javno umetnost.   
 
Estetsko poznavanje 
Fotografije morajo biti sestavljene iz vzorcev umetniškega oblikovanja. Izvirajo iz neizbežnih 
situacij vsakdanjega življenja, iz idej in podob o vojni in miru, državljanskih dolžnosti in 
osebnih želja. Ikonične fotografije so trenutek vizualne zgovornosti, ki nikoli ni dosežena prek 









Nastopanje4   
Ikonične fotografije so način reprezentacije, delujejo pa tudi kot način nastopanja, kjer se 
pojavlja njihov značilen vpliv. Z delovanjem na način nastopanja dosežemo apel občinstva. 
Odvisnost fotografije od mehanske reprodukcije je tesno povezana z živim nastopanjem. 
Fotografije, kot tudi vsak nastop, postopajo z že znanimi, konvencionalnimi repertoarji, 
posnemajo poznane rutine odnosov in so odvisne od skupnega družbenega znanja. Dodatno 
razmnoževanje in kroženje katere koli fotografije še razširi ta performativni odnos, saj s tem 
ponovi prikazano vedenje, ga poudarja za ogled in vključuje drugo publiko v koprodukcijo 
pomena tako fotografije, kot prikazanega dogodka. To performativno funkcijo okrepi vloga, ki 
jo fotografije igrajo v tiskanih medijih – ikonične fotografije so prikazane kot obreden nastop, 
katerega funkcija je osvetljevanje tistega, kar v tisku ni izrečeno.  
 
Semiotsko prepisovanje  
Fotografija je postala sodoben medij družbene zavesti. V sodobnem svetu človek ne živi samo 
s svojimi navadami in lokalnim znanjem, ampak živi tudi znotraj družbe, kjer se vse prepleta. 
Kamera je tista, ki je sposobna zajeti vse vidike socialnega življenja.  
 
Ikonična fotografija je dostikrat podvržena neskladnim oz. protislovnim interpretacijam. 
Takšno semiotsko prepisovanje se zgodi zaradi bogate podobe fotografije ter zaradi njene 
postavitve znotraj polja intertekstualnih diskurzov in drugih podob. Tako so na estetski način 
uokvirjeni prepisi umetniških, političnih in družbenih kodov, ki javnosti posredujejo 
predstavitev samih sebe in dogodka. Ikonična fotografija te kode spoji in s tem postane podoba 
kolektivne izkušnje, kar pa omogoči vire za interpretacijo družbenih procesov in definiranje 
vloge posameznika (Šuligoj, 2016: 14). 
 
Čustven scenarij  
Fotografije prikazujejo stališča, ki vodijo in urejajo družbeno vedenje, predvsem gre za podobe 
iz vsakdanjega življenja. Te podobe vedno vključujejo čustveni vidik, kar pa priča o dejstvu, 
da so fotografije večplastne družbene izkušnje. Fotografija prikazuje odnose med ljudmi, odnos 
                                                          
4 V originalnem tekstu Icons, Iconicity, and Cultural Critique je uporabljena beseda performance. Eden od 
prevodov, ki sem ga zasledila v diplomski nalogi s tematiko, podobno moji, Fotografija Aylana Kurdija kot 
ikonična fotografija, je državljansko nastopanje, ki pa se mi ne zdi najbolj primerno. Sama sem izbrala 
nastopanje, verjetno bi bilo primerno tudi nastop. Gre skratka za to, na kakšen način ikonične fotografije 




teh ljudi z gledalcem, ta odnos je dalje vpet v interakcijo medijev in publike, vse to pa je zajeto 
skozi družbeno zavest gledalcev in interakcije le-teh.  
 
Pri definiciji ikonične fotografije je pomembna dimenzija nastopanja, saj podobe pri gledalcih 
sprožijo močan čustven odziv in izzovejo odgovore, ki so pomembni za razumevanje 
določenega dogodka in njegovih posledic. Preko javnega prikazovanja čustev drugih se odvija 
čustven scenarij in s tem postavi gledalca v odnos z ljudmi na fotografiji ter ga poveže z 
umetniškimi praksami in družbenim kontekstom. Fotografije, emocionalni posnetki, s svojim 
javnim karakterjem tako ustvarjajo nove odnose in vloge, ki so vodilo za sprejemanje točno 
določenih pozicij. Čustva, ujeta v ikonično fotografijo, so še pomembnejša takrat, ko prerastejo 
v politična čustva, saj takšne fotografije največkrat nastanejo na podlagi kaosa in konflikta 
(Šuligoj, 2016: 14).  
 
Nasprotovanja in konflikti  
Kadar gre za pomembna vprašanja – vprašanja vojne in miru, revščine in bogastva, pravičnosti 
in krivice – so čustva, ki jih spremljajo, pogosto izrazita. Medijski dogodki, ki nastanejo v času 
političnih kriz in konfliktov, vzbudijo občutke empatije in solidarnosti, tako na javni kot tudi 
na zasebni ravni. Fotografije zato postanejo ikonične takrat, ko posredujejo oz. prikazujejo 
konstitutivna nasprotja ali ponavljajoče se krize v politiki, od drugih fotografij pa jih lahko 
razlikujemo po večji dramatičnosti, dokumentarnosti in tudi banalnosti. 
 
Prisvojitev5 
Študija ikoničnih fotografij mora po mnenju Harimana in Lucaitesa vključevati tudi prikaz tega, 
kako so fotografije uporabljene v komunikacijske namene. Ikone so ustvarjene skozi obsežno 
reprodukcijo in kroženje znotraj, pa tudi zunaj institucionalnih kanalov. Če se neka fotografija 
pogosto pojavlja na istem mestu, kot na primer v učbeniku za zgodovino ali pa na ogromnem 
plakatu v centru mesta, pa to še ne pomeni, da gre nujno za ikono – mogoče gre le za 
oglaševalsko akcijo. Če pa to isto fotografijo vidimo v učbeniku za zgodovino, na plakatu, na 
torbah, majicah, broškah, na plakatu za politično kampanjo in še na kakšnih podobnih mestih, 
potem gre za ikono.  
                                                          
5 V originalnem tekstu Icons, Iconicity, and Cultural Critique je uporabljena beseda appropriations. V umetnosti 
to pomeni prisvojitev, uporaba že obstoječih predmetov ali, v tem primeru, fotografij, z malo ali brez 
preoblikovanja. Iz tega sledi uporaba iste fotografije, iste geste, v različne namene. S tem pojavljanjem istih 





Pomembno je to, kaj se je v produkciji spremenilo in kaj je ostalo enako, zlasti kadar je 
fotografija uporabljena v drugih medijskih umetnostnih in žanrih. Če se določena gesta 
konstantno pojavlja, tudi ob spremembi rase in spola – na primer pri fotografijah Migrant 
Mother in Poljub na trgu Time Square – pomeni, da je ta gesta, v tem primeru gre po mojem 
mnenju za gesto ljubezni,  ključni element družbenega znanja in čustvenega odziva. Množično 
reproduciranje fotografij za ustvarjanje skupnih podob in neštete variacije iste podobe so 
pomemben del demokratične družbe (Hariman in Lucaites, 2015: 11). 
 
Fotografije postanejo ikonične, saj v različnih kontekstih krožijo znotraj kulturnega sistema 
drugih vizualnih znakov. Povezava med njimi in zgodovino postaja vedno šibkejša, saj z 
reprodukcijo v različnih okoliščinah prevzamejo splošno prepoznavno obliko kulturnih 
emblemov. V teh primerih se zgodovina in podobe preuredijo do te mere, da zgodovina postane 
nepomembna in jo institucionalna uporaba fotografije prilagaja nacionalnim in kulturnim 
mitom. Nekatere vrste fotografij, še posebej tiste, ki poudarjajo dramatično estetsko obliko, 
nimajo pa zgodovinske specifičnosti, še hitreje podležejo temu postopku abstrakcije. Prav te 
metaforične fotografije so podobe, ki postanejo najbolj znane in v večini primerov prejmejo 
Pulitzerjeve nagrade in nagrade World Press Photo (Griffin, 2010: 18). 
 
Čeprav priljubljene, so ikonične podobe mnogokrat podvržene akademskim kritikam. 
Predstavljajo mistifikacijo v družbi spektakla, normalizirajo zatiranje različnih ras, spolov in 
razredov ter hkrati ohranjajo iluzijo o političnem soglasju. Ponazarjajo ponavljanje in 
fetišizacijo, ki državljane spremeni v potrošnike, hkrati pa se ne ozirajo na estetske in moralne 
vrednote.  
 
4.1 Ikonične vojne fotografije 
 
Propaganda je tista, ki igra na že obstoječe domneve in na nezavedne motivacije posameznikov 
in skupin, pri čemer se opira na univerzalne mitologije družb, kot na osnovo, na kateri deluje, 
da prepriča in tudi spreobrne. Je oblika komunikacije, katere cilj je spremeniti prepričanje in 
navdihniti dejanja, ki pa je uspešna, če je v skladu s prepričanji, ki jih posamezniki in skupine 
že posedujejo. Artikulira določene vidike družbenih prepričanj in se nanaša na družbeno in 




posameznikov in skupin, pač pa množično psihologijo celotnih družb in kulture (Brothers, 
1997: 35).  
 
4.1.1 Smrt republikanskega vojaka  
 
Španska državljanska vojna se je uradno začela 17. julija 1936, po koncu druge španske 
republike. Šlo je za boj med dvema političnima blokoma – levim in desnim. Prvi se je boril za 
demokracijo, proti fašizmu in totalitarizmu, drugi pa se je boril proti revoluciji, ki bi uvedla 
spremembe v prid delavcem in kmetom. 
 
Mediji so v svojem poročanju o državljanski vojni – v tem primeru omenjeni francoski in 
britanski – prikazali borbe v smislu, ki ustreza pojmovanju, že prisotnem v množični psihologiji 
vsakega naroda. Ponovno oživljeni, priljubljeni miti o junaških borbenih ljudeh so bili 
uporabljeni za propagandne cilje. Posamezni udeleženci so postali predstavniki svojega 
gibanja, vrline, ki so jih prikazovali, pa so se nanašale tudi na tisto, za kar so se borili. Če 
obravnavamo mitologijo kot sredstvo za prenos kulturnih vrednot, potem so na teh fotografijah 
raznih vojnih borcev prikazani ne le vidiki teh vrednot, temveč tudi načini posredovanja, 
oblikovanja in komuniciranja v družbi, znotraj katere so imeli pomen. 
 







Slavna fotografija Roberta Capa Smrt republikanskega vojaka, posneta 5. septembra 1936, je 
bila prvič objavljena v francoski reviji Vu 23. septembra 1936 in je danes najbolj znana in 
največkrat reproducirana fotografija španske državljanske vojne. Fotografija, elementarna v 
svoji konstrukciji – naravna pokrajina, odprto nebo, padajoči človek – zaradi svoje preprostosti 
postane ustrezna podoba za izražanje univerzalnih tem. Temna senca nad vojakovo glavo in kot 
njegovega obraza dajeta podobi izredno moč in nakazujeta na dejstvo, da je fotograf ujel to 
podobo ravno v trenutku, ko je krogla zadela vojakovo lobanjo. Gibanje vojakove desne roke 
navzven predstavlja zadnji refleks umirajočega telesa.  
 
Fotografija nadalje objavljena še v ameriški reviji Life in francoskih revijah Paris-Soir in 
Regards, je bila, in še vedno je, večkrat predmet polemik o njeni naravi in legitimnosti. 
Pojavljajo se razne teorije, ena izmed njih pravi, da bi naj bila fotografija ena izmed številnih 
akcijskih posnetkov med mirnim obdobjem na fronti, torej bi naj bila zaigrana. Spraševanje o 
legitimnosti fotografije se tu ne konča. Čeprav naj bi nekateri viri pričali o tem, da je nek vojak 
umrl okoli časa in kraja, kjer je Capa posnel svojo fotografijo, vseeno ni nobenih dokazov, da 
je to isti vojak, ki se pojavi na fotografiji, niti ni jasno, če je vojak na fotografiji res umrl.  
 
Če je fotografija res bila zaigrana, kot se vse bolj zdi, smo kot občinstvo postavljeni v obdobje, 
kjer »reproducirano umetniško delo postane umetniško delo narejeno za reprodukcijo«, trdi 
Benjamin (Brothers, 1997: 198). Čeprav vse tiskovne agencije stremijo k reprodukciji, zaigrana 
Capova fotografija kaže na manipulacijo, ki zagotavlja to reprodukcijo, videz naključja pa k 
temu še dodatno prispeva. Kot taka je ta fotografija neavtentična in s tem postane prednica 
novega reda, reda simulakra. Jean Baurdillard za Capovo fotografijo našteje štiri osnovne faze, 
ki vodijo do moderne dobe, v kateri je Capova fotografija našla svoj pomen, in sicer fotografija 
odraža osnovno resničnost, to osnovno resničnost prikrije in sprevrne, prikrije odsotnost 
osnovne resničnosti in nima zveze z nobeno resničnostjo, torej je čisti simulaker – kopija brez 
originala. »Doba simulakra se tako začne z likvidacijo vseh referenc. /…/ Ne gre več za 
posnemanje, niti za podvajanje in niti za parodijo. Gre za vprašanje nadomeščanja znakov 
resničnega s samo resničnostjo« (Brothers, 1997: 199). 
 
Kaj se je v resnici zgodilo, verjetno nikoli ne bomo vedeli, kljub temu pa fotografija ostaja 
najbolj prepoznavna ikona, ne le španske, ampak vojne nasploh. Podoba, ki predstavlja 
prepričanja neke zgodovinske dobe ter kolektivno mišljenje o naravi smrti in vojne, zagovarja 




zaman. Poleg vsega tega je podoba tudi estetska. Avtor te ikonične fotografije, Robert Capa, pa 
velja za »Največjega vojnega fotografa na svetu« (Sontag, 2006: 30).  
 
Seveda pa je tehnično in psihološko pripravljenost fotografirati vojno od blizu spremljala tudi 
odločenost vojskujočih držav, da bodo medije nadzorovali in jih uporabili v lastno korist. Kljub 
novim zmogljivostim tehnologije za obsežno fotografiranje bojišč je šlo za močno cenzurirano 
vojno. Posnetih je bilo na milijone fotografij z raznih bojišč, objavili pa so jih zelo majhen del. 
Poleg tega so mediji sodelovali tudi pri ustvarjanju navdihujočih pripovedi o dolžnosti do 
domovine in narodni enotnosti.  Tudi v letu 1936 – kot že med leti 1914 in 1919 – so se pojmi 
poguma, časti, požrtvovalnosti in discipline še vedno pripisovali vojakom, ki so se borili za 
domovino.  
 
Španska državljanska vojna je, kljub svoji cenzuri, dvignila vizualna pričakovanja javnosti, ki 
si je vojne slike ogledovala. Kot prva množično fotografirana vojna je dvignila nivo vojne 
fotografije na višjo raven – na raven žanra. Njene najboljše podobe so podobe sodobnosti, ki 
jih bolj povezujemo s poznejšimi konflikti 20. stoletja, na primer z vietnamsko vojno, kot s 
fotografijami svetovne vojne pred njo. Čeprav je prišlo do opustitve nekaterih fotografij, ki 
prikazujejo obsežna grozodejstva in umore med vojno in s tem pustilo praznino v kolektivnem 
spominu tujih držav, je pomanjkanje cenzure ter obsežnost in prefinjenost fotografij zastavilo 
visoke standarde in nove izzive za vso nadaljnjo vizualno umetnost. 
Čeprav je bila legitimnost fotografije kot dokumenta vedno vprašljiva, se je v dvajsetem 
stoletju, od Španije naprej, ta dvom še povečal. Zgornja fotografija Roberta Capa je zgovoren 
primer, čeprav je sam avtor zavračal vse kritike, da bi naj bila fotografija zaigrana.  
 
4.1.2 Dvig zastave na Iwo Jimi 
  
19. februarja 1945, med drugo svetovno vojno, so Združene države Amerike vdrle na otok Iwo 
Jima, v okviru svoje otoške strategije za poraz Japonske. Američani so načrtovali hitro zasedbo 
otoka brez večjih izgub. Ko se je dovolj marincev premaknilo v notranjost otoka, so doživeli 
močan ogenj z japonskih obrambnih položajev. Američani so s številčno premočjo le uspeli 
odrezati področje okrog gore Suribači od preostanka otoka in kljub močni obrambi dva dni 





Taisti dan sta bili na gori dvignjeni dve zastavi. Ikonična fotografija, ki jo je posnel Joe 
Rosenthal, je v resnici drugo dviganje zastave, pri katerem je bila uporabljena nadomestna, 
večja zastava, dvignili pa so jo marinci, ki prve zastave niso dvigovali.                             
                                                      




Zgornja fotografija prikazuje prvotno, originalno dvigovanje zastave in je bila posneta kmalu 
po dosegu gore, 23. februarja okoli 10:20. Posnel jo je štabni narednik Louis R. Lowery iz revije 
Leatherneck, ki je spremljal patruljo in druge fotografe na vrh gore. Zastava, ki so jo dvignili, 
pa je bila premajhna, da bi jo bilo mogoče videti s severne strani gore, kjer se je v naslednjih 
dneh še nadaljevala bitka.  
 
Sekretar mornarice Forrestal je bil nad celotnim dogajanjem tako navdušen, da je želel, da 
zastava ostane na vrhu gore kot spominek. Poveljnik drugega bataljona Johnson se s tem ni 
strinjal, saj je zastava pripadala njim. Želel jo je čimprej zaščititi, zato je svojega pomočnika 
Tulttlea poslal po nadomestno, večjo zastavo. Tako je na ukaz poveljnika Johnsona z 
nadomestno zastavo odšlo na vrh gore drugih pet marincev in dva njihova fotografa, spremljal 




      
                              Fotografija 4.3 Dvig zastave na Iwo Jimi 
 
                                               Vir: https://militaryhistorynow.com 
 
Zgornja fotografija, danes ena od ikon vojne fotografije, je v resnici drugo dvigovanje zastave 
– torej gre za rekonstrukcijo. Dvig zastave simbolizira patriotizem, zmago in konec vojne. 
Pravzaprav je šlo za precej nepomemben trenutek, vsaj zdelo se je tako. Pod goro ni bilo 
nobenega navijanja in vzklikanja, kot pri prvem dvigu zastave, veliko število marincev pa sploh 
ni vedelo, da je na vrhu druga zastava. Fotograf Rosenthal bi skoraj zamudil trenutek, zato je 
fotografija nastala na hitro, v zadnjem momentu. Niti sam ni dobro vedel, če je posnetek uspel 
ali ne. No, glede na dejstvo, da je danes to dobro znana ikona, lahko rečemo, da je posnetek 
uspel več kot odlično in da očino ni šlo za nepomemben trenutek. 
 
Za posnetek je Joe Rosenthal leta 1945 prejel Pulitzerjevo nagrado za fotografijo in s tem postal 
edini fotograf, ki je dobil nagrado v istem letu, kot je bila posneta fotografija. Njegova 
fotografija je bila reproducirana v številne namene. Pojavila se je na poštnih znamkah, na 
spominskem srebrnem dolarju, pa tudi na številnih nekonvencionalnih medijih, kot na primer 
na lego kockah, ovitku za maslo, pa na paketu z ledom in drugje. Podoba je bila uporabljena 
tudi v protivojne namene, ko so na fotografiji ameriško zastavo zamenjali z znakom miru, revija 
Time pa je želela opozoriti na problem globalnega segrevanja in je ameriško zastavo zamenjala 
s podobo drevesa. Leta 1954 so postavili tudi spomenik Iwo Jima, ki je posvečen vsem 






4.1.3 Dvig zastave na Reichstagu 
  
Bitka v Berlinu je bila zadnja velika evropska ofenziva druge svetovne vojne in velja za eno 
najbolj krvavih bitk. 16. aprila 1945 je Rdeča armada dosegla nemško fronto, hitro napredovala 
skozi Nemčijo proti zahodu in začela berlinsko bitko 20. aprila 1945. Obkolitev Berlina je bila 
končana do 25. aprila in še isti dan, okoli poldneva, so na reki Labi sovjetske in ameriške sile s 
skupnimi močmi razbile nemško fronto in razdelile Hitlerjev rajh na dva izolirana segmenta – 
severni in južni.  
 
Tarča v Berlinu je bil Reichstag, sedež nemškega parlamenta, simbol v srcu nacistične Nemčije. 
30. aprila so se vršili številni pritiski s strani Stalina, da je potrebno do 1. maja – praznika dela 
– stavbo Reichstaga zavzeti. Sovjetske enote so pričele z zadnjim napadom na Reighstag in se 
z nemškimi enotami spopadale vse do mraka. V večernih urah, okoli 22:40, se je zgodilo 
dvigovanje zastave na Reichstagu, vendar pa je bilo takrat že pretemno, da bi fotografijo sploh 
lahko posneli. Hitler je že storil samomor in lahko so se začela pogajanja za predajo Berlina, ki 
pa je bila sprejeta 2. maja 1945.  
 
                          Fotografija 4.4 Dvig zastave na Reichstagu 
 
                                              Vir: https://militaryhistorynow.com 
 
Uradna zgodba, ki se skriva za to, vsem poznano, ikonično fotografijo je naslednja. V skladu s 
Stalinovo vladavino, ki je s pomočjo manipuliranih novic tujcem prikazovala pozitivno podobo 
Sovjetske zveze, je deloval tudi sovjetski vojni fotograf Jevgenij Kaldej. Njegova naloga je bila 




osvoboditev mest, kot so Sofija, Beograd in Dunaj. Kmalu je postalo jasno, da se bliža nemški 
poraz, zato je Kaldej želel po vzoru fotografije Joea Rosenthala, dviga zastave na Iwo Jimi, ki 
je poskrbela za dvig morale celotnega ameriškega naroda, ustvariti fotografijo, ki bi ta poraz 
simbolizirala. 
 
Žal pa Rdeča armada takrat ni imela zastav primernih velikosti, zato se je fotograf vrnil v 
Moskvo, da bi jo poiskal. Ob prihodu nazaj v Berlin je zastavo postavil na razne točke mesta in 
jih fotografiral, vendar je na koncu ikonična fotografija nastala na vrhu Reichstaga. S pomočjo 
vojaških kolegov je posnel 36 fotografij z različnih zornih kotov, vendar je le ena izstopala. 
Ikonična fotografija, ki jo je posnel 2. maja 1945, prikazuje ruske vojake, ki dvigujejo rdečo 
zastavo na vrh Reichstaga, medtem ko je Berlin še vedno ves v plamenih.  
 
Fotografija je bila prvič objavljena v ruski reviji Ogonyok, 13. maja 1945 in je v roku dveh 
tednov postala ikona ruske zmage nad nemškim rajhom in nad njegovim vodjo Adolfom 
Hitlerjem, vendar pa je bila še prej, na zahtevo Moskve, retuširana. Popraviti je bilo potrebno 
zastavo, da je bila fotografija videti manj improvizirana in bolj živa, na fotografijo pa je bil 
dodan tudi dim, za večjo dramatičnost. Odstranjena je bila tudi ura z desnega zapestja spodnjega 
vojaka, saj jo ima tudi na levi roki. To bi lahko pomenilo, da je vojak drugo uro ukradel, čeprav 
so kasneje ugotavljali, da bi naj šlo za kompas. Fotografija je, podobno kot fotografija 
dvigovanja zastave na Iwo Jimi, delno dokument in delno propaganda – je uprizorjena 
rekonstrukcija dejanskega dogodka. Gre torej še za eno od ikoničnih vojnih fotografij, ki je bila 
uprizorjena posebej za kamero.  
 
4.1.4. Poljub na trgu Time Square 
 
Tako kot že zgoraj omenjene fotografije, tudi ta fotografija prav tako prihaja neposredno iz 
vodilne javne umetnosti 20. stoletja, fotoreportaže. Čeprav na fotografiji ne moremo videti ne 
obraza mornarja ne obraza medicinske sestre, gre za podobo osebne intimnosti v javnem 
prostoru in daje obraz trenutku, ko je druga svetovna vojna postala zgodovina ter trenutku, ko 
so se življenja narodov, ki so se borili za življenja in svobodo, lahko vrnila na stare tirnice.   
 
Fotografijo je 14. avgusta 1945 posnel »oče fotoreportaže«, Alfred Eisenstaedt, prvič pa je bila 




Močna energija kolektivnega praznovanja je usmerjena v čustveno intenzivnost njunih teles, ki 
skupaj z gledalci tvorijo črko V – simbol za zmago (ang. Victory). Oba enakovredno sodelujeta 
v vojnih naporih, na katere nakazujejo uniforme. Mornar je vzhičen, saj se je ravnokar izognil 
smrti ali ranjenosti v bitki, medicinska sestra pa se je odpravila na ulice, saj tudi sama želi živeti 
brez strahu, bolečine in smrti. Najpomembnejše je verjetno dejstvo, da gre za domačo fronto in 
da gre za heteroseksualni poljub. Pojavilo se je veliko fotografij, kjer gre za podobe olajšanja, 
tovarištva in združitev nekdanjih sovražnikov, vendar pa ta fotografija ni takšna. Poljub na trgu 
Time Square napoveduje napetost med vojnimi napori in praksami vsakdanjega življenja. Vojna 
postane prisilna ločitev spolov in zaviranje hrepenenja po zasebnem življenju.   
                                                        
                                                            Fotografija 4.5 Poljub na trgu Time Square 
 
Vir: Wikipedia  
 
Na fotografiji lahko opazimo klasične simetrije, oster kontrast med svetlobo in senco ter močne 
simbolične oblike, na primer romantični zanos klasičnega baleta, plesa in hollywoodskih 
filmov. Te umetniške aluzije delujejo skladno z normami fotoreportaže – kolektivni dogodki so 




medija, hkrati pa fotografije razkrivajo ideološko strukturo svojega časa (Hariman in Lucaites, 
2007: 124).  
 
V letu 1945 je bil javni prostor opredeljen s tradicionalnimi, izključno heteroseksualnimi 
vlogami spolov, kjer moški prevladujejo nad ženskami. Ta fotografija, na primer, razkriva 
dejstvo, da so se v tistem času ženske večkrat znašle v pasivni kot pa v aktivni vlogi. Podoba je 
vizualna reinkarnacija najbolj eksplicitnih napetosti zgodovinskega obdobja in nenazadnje 
nasprotje med kolektivno varnostjo in individualno srečo. Vse državljanske napetosti so skozi 
umetnost usmerjene v pozitivno podobo javnosti.  
 
Vendar pa obstaja tudi druga plat zgodbe. Ob neposredni osredotočenosti na fotografijo nam 
hitro postane jasno, da gre za prikaz uradne pripovedi oz. predstave o ameriškem ljudstvu. Javni 
mediji sicer so pomembni, vendar so le lutke v službi elit in njihovih institucij za ohranjanje 
miru. Boljše razumevanje ikon, javne umetnosti in javne kulture, od nas zahteva, da fotografije 
postavimo v zgodovino produkcije, obtoka in kasnejših prisvojitev. Zadnja faza je še posebej 
pomembna. Ko politiki, oblikovalci, umetniki, protestniki, novinarji in oglaševalci fotografije 
spreminjajo in uporabljajo v svoje namene ter jih prikazujejo na raznih panojih, majicah, 
broškah, freskah in še na drugih javnih površinah, s tem ustvarjajo in oblikujejo javno kulturo.   
 
Ikonična fotografija je bila mnogokrat reproducirana, med vsemi reprodukcijami pa je verjetno 
najbolj znana prisvojitev iz leta 1996, ko je revija New Yorker objavila ilustracijo, kjer se 
poljubljata dva moška. Gre za reprodukcijo ikonične predloge v drugačen kontekst in 
spremembo same kompozicije. Kampanja se je nanašala na državljanske pravice gejev, ki bi 
naj vključevale dovoljenje za službovanje v vojski, hkrati pa se direktno izpodbija idejo o 
državljanstvu, usklajenem in na ta način omejenem, s spolno usmerjenostjo.  
 
4.1.5 Gobasti oblak nad Nagasakijem  
 
Avgusta 1945 se je zaključila vojna v Evropi. Nemčija se je uradno predala 8. maja in začel se 
je dolg proces obnove razpadlih evropskih mest. Kljub vse intenzivnejšemu ameriškemu 





26. julija 1945 so združene vlade ZDA, Kitajske in Velika Britanije zahtevale brezpogojno 
predajo Japonske. V primeru, da se ne želijo predati, jim grozi popolno uničenje. Takratni 
japonski premier se pozivu za predajo ni odzval, zato so združene vlade načrtovale invazijo na 
Japonsko, ki bi se zgodila oktobra 1945. Ker pa so uradne ocene pokazale, da bi to povzročilo 
ogromno žrtev med ameriško vojsko, so se ZDA in Velika Britanija dogovorili za uporabo 
atomskega orožja, ki ga je v sklopu Projekta Manhattan financirala skupna vlada.  
 
Prvo mesto, ki je bilo izbrano za bombardiranje, je bilo industrijsko mesto Hirošima, ki je 
japonski vojski dobavljajo orožje in kjer je bilo lociranih več vojaških taborišč. 6. avgusta 1945 
so ZDA, po ukazu predsednika Harryja Trumana, z bombnikom Enola Gay nad Hirošimo 
odvrgle bombo imenovano »Deček«, ki je eksplodirala v središču mesta.  
 
Ker še vedno ni bilo predaje, je 9. avgusta vzletel še drugi bombnik Bockscar, njegova glavna 
tarča pa je bilo mesto Kokura. Nagasaki, pomembno pristanišče na jugu Japonske, je bil 
sekundarna tarča. Poleg Bockscara sta vzletela še dva bombnika za spremljanje in snemanje 
dogodka, v enem izmed njih je bil tudi poročnik Charles Levy. 
 
Nad mestom Kokura je bilo tisti dan zelo oblačno, zato so sprejeli odločitev, da krenejo proti 
Nagasakiju. Nekaj po 11:00 je nad mestom Nagasaki padla bomba »Debeluh«. Japonska se je 
bila po tem dogodku prisiljena predati. Njihova predaja je bila sprejeta 2. septembra 1945, ko 
se je druga svetovna vojna tudi uradno zaključila.  
 



















Takrat 26-letni Charles Levy je posnel več posnetkov eksplozije, najbolj ikoničen pa je postal 
posnetek, ko se gobasti oblak dvigne v stratosfero, njegov bel vrh pa je poudarjen na temnem 
ozadju. Ikonična fotografija je simbol nove, jedrske dobe, hkrati pa simbolizira tudi zmago in 
moč. Kljub enotnemu simbolnemu statusu fotografije pa je le-ta imela za ljudi različne pomene.  
Peggy Rosenthal v svojem članku The Nuclear Mushroom Cloud as Cultural Image raziskuje 
različne interpretacije oz. razne pomene ikoničnega gobastega oblaka. Prva oz. začetna 
interpretacija se kakopak nanaša na novo rojstvo.  
 
»Ponosni starš« prve atomske bombe in s tem tudi gobastega oblaka je Narodni laboratorij Los 
Alamos, ki je bil ustanovljen med drugo svetovno vojno za potrebe Projekta Manhattan. V tem 
kontekstu se pojav gobastega oblaka enači z »otrokom«, »atomsko dobo«, »živo stvarjo, novo 
vrsto, rojeno pred našimi očmi« (Rosenthal, 2015). Fotografije gobastega oblaka – torej 
atomske bombe – so fotografije novorojenega otroka, so fotografije fetusa, kot ga je leta 1945 
metaforično označila revija Life: »Grozno in uničujoče, kot je bilo, je bila atomska bomba leta 





Gobasti oblak je tudi emblem srednje šole v Richlandu in s tem simbol državljanskega ponosa. 
Richland je bil razvit med drugo svetovno vojno kot dom za delavce, ki so pridobivali plutonij 
za Projekt Manhattan, kasneje pa je zrasel v stanovanjsko skupnost delavcev jedrske elektrarne 
Hanford. Večina odraslih je na simbol tesno navezana, ta navezanost pa je postalo javno 
vprašanje jeseni leta 1987, ko je šolski trener želel emblem odstraniti s šolskih uniform. V 
argumentu, da ima gobasti oblak pomen jedrskega holokavsta in je zato neprimeren za simbol 
šole, ga je podprla le peščica profesorjev. V polemiki, ki še vedno traja, se velika večina 
prebivalcev še vedno tesno oklepa tradicionalnega lokalnega pomena gobastega oblaka, torej 
pomena edinstvene državljanske dediščine in identitete.  
 
Ena od pomembnih interpretacij, ki jo pripisujemo gobastemu oblaku, je gotovo protijedrsko 
gibanje, v katerem je podoba gobastega oblaka podoba smrti. Natisnjena na protestnih 
transparentih, na nalepkah in na gumbih, predstavlja grožnjo jedrskega holokavsta in nevarnost 
uničenja sveta z jedrsko vojno. Je znak strahu pred jedrsko katastrofo, smrtonosnim orožjem, 
pred instrumentom množičnega umora. Oblak je uporabljen v nasprotju s pozitivnimi znaki anti 
jedrskega gibanja, kot so nasmejani otroški obrazi, krog otrok, ki, držeč se za roke, obkrožajo 
Zemljo in golobica miru, ki je ena glavnih pozitivnih ikon gibanja.  
 
Tu je tudi interpretacija gobastega oblaka, povezana z zračnimi enotami ameriške vojske. 
Sodelovanje pri razvoju vse bolj učinkovitega jedrskega orožja je za ameriško vojsko pomenil 
ponos, poleg tega pa gobasti oblak predstavlja tudi konec vojne in posledično tudi rešitev za 
več tisoč ameriških življenj. Jedrsko orožje bilo tisto, ki je rešilo življenja, prineslo mir, hkrati 
pa opozarja, da so Američani tisti, ki imajo vse to pod kontrolo in da se z njimi ne gre šaliti.  
 
Ikonična fotografija gobastega oblaka ima tudi estetske konotacije. Na samem začetku je bilo 
fotografiranje testov velik tehnični izziv in za to so izdelali prav posebno visoko-hitrostno 
kamero. Glavni namen je seveda bil zabeležiti in izmeriti pojave eksplozije in ne ustvariti 
umetnine, vendar pa imajo nekateri posnetki sami po sebi estetsko vrednost. Nekatere 
fotografije, posnete na testiranjih leta 1962 – pred prepovedjo testiranja jedrskega orožja v 
atmosferi – prikazujejo čudovite vrtince raznih barv in so videti kot nereprezentativna umetnost. 
Na nek način gre pri teh posnetkih, ki so obravnavana kot umetniška dela, za zanikanje. Za 
zanikanje nevarnosti, za zanikanje grozot, ki jih jedrsko orožje lahko povzroči. Gre preprosto 





Nobena interpretacija pomena gobastega oblaka ni daleč od resnice, dejstvo pa je, da tudi 
nobena ne more predstaviti celotne realnosti jedrske eksplozije. Ker je bomba izdelek 
Američanov, vsaj del njihove kulturne mitologije sloni na predstavah o gobastem oblaku, 
vseeno pa je jedrska doba svetovni časovni pas, zato imajo pomeni oblaka tudi univerzalno 
človeško razsežnost (Rosenthal 2015: 82).   
 
4.1.6 Napalmska deklica   
 
Če medijski portreti druge svetovne vojne predstavljajo nadzorovano in propagandistično 
fotografiranje z bojišč, med katerimi sta bolj znani rekonstruirani oz. za kamero uprizorjeni 
fotografiji dviga zastave na Iwo Jimi in dviga zastave na Reichstagu – dva simbola zmage, je 
upodobitev vietnamske vojne zgodovinski zapis, ki je bil skozi čas filtriran in oblikovan v 
predstavitev močne, a večinoma mitološke vizije neodvisnega in nefiltriranega prikaza (Griffin, 
2010: 13).  
 
Vietnamska vojna je bil vojaški spopad na današnjih tleh Vietnama, Kambodže in Laosa, in 
sicer med komunističnim Severnim Vietnamom na eni strani ter ZDA in kapitalističnim Južnim 
Vietnamom na drugi strani. Severni Vietnam si je želel priključiti Južni Vietnam, ki je bil pod 
vojaškim in političnim vplivom ZDA. Boji so se začeli 1. novembra 1955 po prvi vojni v 
Indokini. Napadi so v začetku šestdesetih let postajali vedno bolj pogosti, zato so ZDA v Južni 
Vietnam poslali vojaške svetovalce, 1965 pa so tja poslali še bojne enote. Boji so se z obmejnih 
območji razširili v notranjost, leta 1968 pa so dosegli vrhunec v Tet ofenzivi. 1973 je bilo v 
Parizu podpisano premirje in takrat so se ZDA umaknile iz Vietnama. Vseeno se je vojna, po 
enoletnem zatišju, nadaljevala, tokrat brez ZDA. Spopadi so se končali 30. aprila 1975, ko je 
padel Saigon. 
 
Vojna je predstavljala »necenzurirano vojno«, katere podobe so sicer ameriško javno mnenje 
sčasoma obrnile proti le-tej, vseeno pa raziskave o medijskem poročanju o tej vojni kažejo, da 
so bile objave v veliki meri v prid vojni podpori vlade ZDA. Žalostno je dejstvo, da je večina 
Američanov izvedela za razne škandale, kot je na primer pokol v My Laiu, šele po umiku čet 
ZDA leta 1970, v večini pa se jih te novice niso dotaknile ali pa jim preprosto niso verjeli. 
Novinarji in fotografi, ki so med 1960 in 1970 skušali objaviti zgodbe in fotografije 




v nekaterih primerih so se celo znašli na črnem seznamu. Veliko danes znanih fotografij je bilo 
objavljenih šele 20 mesecev po pobojih.  
 
Šele ko so se konec leta 1970 pojavile grozljive podrobnosti o brutalnem pokolu v My Laiu in 
ko je število ameriških smrtnih žrtev še vedno naraščalo, kljub Nixonovim obljubam o 
preusmeritvi glavnine bojnih operacij z ameriških sil na vietnamske sile, so večje tiskovne 
agencije svojim članom osebja v Vietnamu naročile, naj preusmerijo pozornost iz vojne na 
mirovna pogajanja in postopno umikanje ZDA. Da bi se izognile možnosti negativnega 
poročanja o vojni, so te iste agencije zmanjšale število poročevalcev v Vietnamu za kar 
polovico, kasneje pa tudi več.  
 
Novice o pokolu in dokazi o trpljenju vietnamskih civilistov so šibile javno podporo vojni, 
preobrat javnega mnenja pa se je zgodil s simpatiziranjem javnosti z ameriškimi vojaki, za 
katere se je zdelo, da so bili ujeti v vojni, za katero se je nacionalna zavzetost zmanjšala. Ko je 
navdušenje javnosti zbledelo, je poročanje postalo bolj kritično. Vseeno pa po mnenju 
Nicholasa Hopkinsona niso bili mediji odločilni element za zmanjšanje podpore javnosti. 
Ameriško mnenje se je obrnilo proti vojni, saj je bila ta dolga, neuspešna in je terjala veliko 
nepotrebnih žrtev (Brothers, 1997: 205). 
 
             






Nobena fotografija ni bolj ikonična, bolj »opredeljujoča fotografija vietnamske vojne« (Griffin, 
2010: 17) od fotografije Napalmska deklica. Junija leta 1972 jo je posnel fotoreporter Huỳnh 
Công Út, bolj znan pod imenom Nick Ut, zanjo pa je leta 1973 prejel Pulitzerjevo nagrado za 
fotografijo leta. Fotografija civilnih žrtev, objavljena v reviji Newsweek in Life, prikazuje 
skupino petih prestrašenih otrok, ki po asfaltni cesti tečejo proti nam, gledalcem. Otrokom 
sledijo vojaki, za katere se zdi, da otroke odganjajo stran od oblaka dima, vidnega v ozadju. V 
središču fotografije je Kim Phuc, 9-letna deklica, ožgana z napalmom. Deklica je gola in joče. 
Opekline same po sebi niso vidne, je pa vidna njena bolečina in ta je osrednja tema fotografije. 
S tem ko beži od izvora svoje bolečine, bolečino projicira tudi na gledalca. »Fotografija 
projicira njeno bolečino v naš svet«, v svojem opisu fotografije, ki je igrala pomembno vlogo 
pri končanju vojne, pravita Hariman in Lucaites (Tulloch in Blood, 2012: 30).  
 
Ikonična fotografija sama ima v tem primeru več opraviti s čustveno klimo tistega časa, kot pa 
z reprezentacijo zgodovinskih dokazov. Ironično je dejstvo, da je ta fotografija reprezentacija 
ameriške vojne v Vietnamu, napad z napalmom je bil namreč organiziran s strani Južnega 
Vietnama in ne s strani Američanov, kar je možno videti tudi na fotografiji, saj vojaki v ozadju 
niso ameriški, ampak južno vietnamski. Zakaj torej ravno ta fotografija prevladuje v 
kolektivnem spominu kot ikona vietnamske vojne?  
 
Po mnenju Harimana in Lucaitesa so fotografije trpljenja zelo prepričljive. Struktura javnega 
moralnega odziva mora biti zgrajena in mora biti prilagojena globljim težavam in konfliktom  
kulture tistega časa. Fotografija kot je ta, pa tudi na primer fotografija Smrt republikanskega 
vojaka, pa Dvig zastave na Iwo Jimi in podobne, prevzemajo svojo vlogo ikon tako, da izločijo 
svojo zgodovinsko specifičnost in presežejo podrobnosti o svojem času in kraju nastanka ter 
odmevajo v strukturi mita. V primeru vojnih fotografij ZDA se ta struktura vedno nanaša na 
nacionalizem in na skupek nacionalnih mitologij (Griffin, 2010: 18). 
 
Vojne fotografije zagotovo pritegnejo pozornost, ker nas ganejo, ker se nas dotaknejo in 
izzovejo čustva, ki so vezana na obstoječe javno razpoloženje in kolektivni spomin. 
Emocionalnost je vir, ne le privlačnosti fotografij, ampak tudi njihove vrednosti za 
demokratično javnost. Vseeno pa emocionalnost sama ne pojasnjuje vloge fotografij v 
medijskem sistemu. Fotografije pokola My Laiu izzovejo enaka, mogoče še močnejša čustva, 
kot pa fotografija Napalmska deklica, pa prve niso postale ikone, med tem ko slednja je. Zakaj? 




fotografij, ter komercialne in politične sile, ki nekatere fotografije redno predstavljajo javnosti, 
drugih pač ne.  
 
4.1.7 Smrt iraškega vojaka 
  
V času ko so potekale priprave na vojaško akcijo v Perzijskem zalivu, pozno poleti in jeseni 
leta 1990, je bil s strani Pentagona medijski dostop do vojaških dejavnosti močno omejen. 
Glavni razlog za to je bila »necenzurirana vojna« v Vietnamu, katere fotografije so v končni 
fazi povzročile izgubo vojne. Vojska je bila tista, ki je medije informirala o dogodkih ter 
nadzirala njihovo objavo in s tem kontrolirala pretok informacij. Z vojsko in njenim sistemom 
so sodelovale večinoma večje novinarske organizacije, kar je pripeljalo do homogenega 
poročanja. Z oglaševalskega vidika je bila Zalivska vojna eden najbolj medijsko cenzuriranih 
in nadzorovanih dogodkov v sodobni zgodovini, hkrati pa jo je lahko javnost vsakodnevno 
spremljala iz prve roke.  
 
Šlo je za vojno med Irakom in koalicijo držav OZN, ki so jo vodile ZDA, začela pa se je 17. 
januarja 1991 z operacijo Puščavski vihar. Povod za vojno je bil iraški napad na Kuvajt 2. 
avgusta 1990. V medijih so o vojni prevladovale fotografije vojnega orožja in opreme – od letal, 
raket, »pametnih bomb«, do tankov in drugih oklepnih vozil. Razširjenost orožja so opazili tudi 
številni poročevalci. Po besedah Douglasa Kellnerja je šlo za del medijske preokupacije s 
podobami »tehno-vojne« (Griffin in Lee, 1995), Elihu Katz pa v svojem poročanju zapiše, da 
je mogoče videti portrete tehnologije – oglase za pametna letala, tanke, rakete na vajah pred 
bojem, redko pa jih je bilo videti v bojih, če sploh. Izgledalo je, kot da sploh ni druge strani 
(Griffin in Lee, 1995).  
 
Po besedah Jeana Baudrillarda se vojna sploh naj ne bi zgodila (Brothers, 1997: 211). Zalivska 
vojna se je močno razlikovala od ostalih vojn, saj se je dogajala in obstajala le na televizijskih 
zaslonih in radarjih. »Nasprotnika se sploh nikoli nista soočila iz oči v oči. Prvi je, izgubljen v 
svoji virtualni vojni, zmagal vnaprej, drugi, pokopan v svoji tradicionalni vojni, pa je izgubil 
vnaprej. Ko so se Američani končno pojavili izza svoje bombne zavese, so Iračani že izginili 
za svojo dimno zaveso. In zdaj, ko je je konec, končno lahko spoznamo, da se ni zgodila« 





Seveda se je po teh ostrih besedah nanj zgrnil plaz kritik. Nekateri so ga izpodbijali z dejanskimi 
dokazi, saj je v bojih umrlo več tisoč ljudi, režim Sadama Husseina pa je bil po vojni omejen z 
zračnim nadzorom. Svojo kritiko poda tudi Susan Sontag, kjer zavrača Baudrillardove 
argumente o tem, da so podobe – simulirane realnosti – vse kar danes obstaja. Vse bolj pogosto 
se zatrjuje, da »Zahod« vse bolj tudi vojno pojmuje kot spektakel.  
 
»Govoriti, da je realnost postala spektakel, je provincialnost, ob kateri nam zastane dah. /…/ 
Domneva, da je vsakdo gledalec, nakazuje – sprevrženo, neresno – da v svetu ni resničnega 
trpljenja. Absurdno je istovetiti svet s tistimi predeli v premožnih deželah, kjer imajo ljudje 
dvomljiv privilegij, da bodisi gledajo trpljenje drugih ljudi bodisi od njega odvrnejo pogled. 
/…/ Obstaja stotine milijonov televizijskih gledalcev, ki se še zdaleč niso navadili na grozote, 
ki jih vidijo na televiziji. Ne morejo si privoščiti razkošja, da bi se pokroviteljsko vedli do 
realnosti« (Sontag, 2006: 105).  
 
Vse do napada na zaklonišče Al Amiriya, ki se je zgodil 13. februarja 1991, v tisku ni bilo 
mogoče zaslediti pohabljenih in okrvavljenih teles, kar je dajalo vtis, da je šlo za »čisto«, 
»sterilno« vojno, ki ni terjala nobenih žrtev. Tudi sami fotoreporterji so se pritoževali nad 
zavračanjem njihovih novic in fotografij mrtvih Iračanov in škode, ki so jo povzročile ameriške 
bombe. Nekaj krvavih posnetkov, ki so ugledale luč dneva, je za kratek čas prebodlo balonček 
popolne, »sterilne« vojne, vendar so še naprej večinoma vladale podobe neboleče, z vidika 









Fotografija je nastala 28. februarja 1991, ko se je fotograf Ken Jarecke vračal iz Južnega Iraka 
nazaj proti Kuvajtu in je s svojo ekipo naletel na tovornjak, ki je zgorel ob letalskem napadu. 
Fotografija prikazuje do neprepoznavnosti zgorelega iraškega vojaka, ki se je želel rešiti iz 
gorečega tovornjaka, a mu žal to ni uspelo. Avtor trdi, da je fotografijo posnel zato, »da ljudje, 
kot je njegova mama, ne bodo mislili, da je vojna to, kar vidijo na televiziji« (Rare Historical 
Photos, 2013).  
 
Dejstvo je, da so nekatere najbolj odmevne in največkrat reproducirane fotografije Zalivske 
vojne tiste, ki najmanj prikazujejo to, kar se je v vojni v resnici dogajalo. Zgornja fotografija, 
ki je izpodbijala prevladujočo predstavo, da je Zalivska vojna »sterilna« vojna, ki za seboj ne 
pušča žrtev, zato je seveda ameriški mediji zaradi striktne cenzure niso objavili, sta jo pa 
objavila londonska časopisa Observer in Guardian, je postala ikonična šele po vojni. V ZDA 
se je pojavila šele šest mesecev kasneje, ko je avtor v reviji American Photographer o njej 







4.1.8 Padec dvojčkov  
 
Pisalo se je leto 2001. Na torek, 11. septembra, so že v jutranjih urah pripadniki Al Kaide 
ugrabili štiri potniška letala, ki so bila namenjena na Zahodno obalo ZDA. Okoli 9. ure zjutraj 
po newyorškem času trči prvo letalo v severni stolp Svetovnega trgovinskega centra in očividci 
najprej mislijo, da gre za nesrečo. Kmalu za tem trči še drugo letalo v južni stolp trgovinskega 
centra, potem pa še tretje v Pentagon in uniči del ameriškega obrambnega ministrstva. V roku 
dobre ure od napadov se oba stolpa porušita. Po besedah W. J. T. Michella je bilo uničenje 
Svetovnega trgovinskega centra simbolično uničenje ikoničnega predmeta, zasnovanega kot 
produkcija spektakularne slike, v namen travmatiziranja celotne družbe (Tulloch in Blood, 
2012: 98).  
 
Ker sta bila dva stolpa, opisujeta Tulloch in Blood, nam v spominu najbolj ostaneta dve podobi. 
Prva je močna eksplozija v zgornjem delu enega od stolpov, druga pa je fotografija letala, ki 
nizko leti za drugim stolpom in ko izgine, v sprednjem delu stolpa vidimo prizor eksplozije. 
Fotografija, ki sem jo izbrala, je ena od ikoničnih fotografij tistega dne, saj je kmalu po dogodku 
ogromno posnetkov postalo ikona grozot 11. septembra. 
 







Douglas Kellner, kritični realist, ugotavlja, da je ključni del terorizma spektakel in da Al Kaida 
spektakel terorizma sistematično uporablja za promocijo svoje agende (Tulloch in Blood, 2012: 
106). V tem smislu napad na Svetovni trgovinski center s strateškega vidika ni bil novost. Teror 
spektakel ustvarja nepričakovane dogodke in s tem ustrahuje ciljno populacijo. Z motenjem 
urbanega in gospodarskega življenja cilja na ekonomske in kulturne učinke. Napadi na dvojčka 
in tudi na ostale tarče so bili na ta način simbolni – napada na svetovni kapital in moč ameriške 
vojske – in tudi materialni – ohromitev največjega finančnega centra na svetu in posledično 
motnje v letalski industriji, poslovanju in tudi v svetovnem gospodarstvu. Spremembe so se res 
zgodile – podjetniki so zaprli svoja vrata, odpovedani so bili vsi leti, borza in Wall Street sta 
začasno prenehala z obratovanjem. Po tej konstrukciji medijskega teror spektakla je niz 
nepozabnih fotografij hitro postal ikoničen. 
 
Te fotografije so bile, v okviru teroristične strategije, postavitev izziva moči ameriški vojske, 
gospodarstva in industrije. Glavni mediji v ZDA so se, namesto da bi sprožili javno razpravo o 
širših problemih terorizma, odzvali s spodbuditvijo vojne in maščevanja. Medijski diskurz je 
postavil v ospredje model »spopada civilizacij« in s tem vzpostavil dualizem med islamskim 
terorizmom in civilizacijo (Tulloch in Blood, 2012: 106). V trenutku, ko se je to zgodilo, v 
trenutku, ko je sistem začel lastno prebivalstvo terorizirati s strahom pred terorizmom, so bile 
vse nesreče in napadi, ki so se zgodili od takrat naprej, nemudoma pripisani terorizmu in delo 
Bin Ladna.  
 
Seveda je bilo v tistem času še vedno dejavno politično taktiziranje o tem, kaj občinstvo lahko 
vidi in česa ne – prepričana sem, da bo to vedno tako. Uredniki časopisnih fotoreportaž in 
oblikovalci televizijskih poročil vsakodnevno sprejemajo odločitve glede konsenza o mejah 
javne vednosti. Pogosto so njihove odločitve sprejete na podlagi presoje »o dobrem okusu«  in 
ostajanje znotraj meja dobrega okusa je bil eden izmed glavnih razlogov, zakaj niso javno 
prikazovali grozovitih fotografij mrtvih, ki so bile posnete takoj po napadu 11. septembra.  
Kakšne pa so meje dobrega okusa? Po mojem mnenju je te meje težko postaviti. So dokaj 
poljubne, verjetno se tudi razlikujejo od ene medijske hiše do druge. Odvisno je tudi, za kateri 
dogodek gre oz. v tem primeru, za katero vojno je šlo. V primeru vojne v Vietnamu so bile te 
meje postavljene zelo nizko, ker so večinoma prikazovale vojne izgube na strani sovražnika, 
torej so bili mediji pripravljeni pokazati še marsikaj hujšega, kot pa v kakšni drugi vojni, bližje 




Drugi argument, ki prepoveduje objave fotografij, pa je sklicevanje na pravice sorodnikov. Gre 
za nasprotje med pravicami družinskih članov umrlih in pravicami časopisa, da objavi to, kar 
se mu zdi primerno za oči javnosti.6  
 
Kot sem že omenila v začetnih vrsticah naloge, Sontagova pri enačenju vojskovanja in 
fotografiranja uporabi Jüngerjev citat: »Ista inteligenca, katere uničevalna sredstva lahko 
locirajo sovražnika na sekundo in meter natančno, si prizadeva ohraniti velike zgodovinske 
dogodke v najmanjših podrobnostih« (Sontag, 2006: 63). Ravno ta natančna določitev iz 
razdalje v sodobnem vojskovanju redko določi oz. zadane dom – v tem primeru dom 
Newyorčanov – kot se je to zgodilo 11. septembra. Zato so bili ti napadi na dvojčka še toliko 
bolj grozoviti, saj ni šlo za bojevanje vojne iz varne razdalje, kot doslej in se je katastrofa, ki jo 
po navadi vidimo v hollywoodskih filmih, ni odvijala na televizijskem ekranu pač pa v živo, 
pred njihovimi očmi.  
 
Akademska profesorica prava Alison Young opisuje, kako je vprašanje o tem, kaj storiti s 
prostorom, kjer sta prej stala dvojčka in kako ga preoblikovati v spomenik, postal konflikt 
možnih ikon (Tulloch in Blood, 2012: 103). Nekateri so želeli zgraditi natančno kopijo, ki bi 
jih popeljala nazaj na mesto njihovih ljubljenih oseb, drugi so želeli podobo grobišča, spet tretji 
so spodbujali k zgraditvi najvišje stavbe na svetu in s tem želeli dokazati teroristom, da jim ne 
morejo do živega. V nekaterih pogledih so podobe Svetovnega trgovinskega centra postale 
neznosne, vseeno pa se te iste podobe reproducirajo in posnemajo v neskončnost. Baudrillard 
ugotavlja, da četudi sta stolpnici izginili, nista bili uničeni. Tudi v svojem podrtem stanju sta za 
sabo pustili intenzivno zavedanje njune prisotnosti. Na obzorju sta pustili poseben vtis in njun 
konec v materialnem svetu ju je prenesel v dokončni imaginarni prostor (Tulloch in Blood, 
2012: 104). 
 
Med tem ko so Newyorčani čakali na novo stavbo – spomenik, so ljudje na stene okoli 
prizorišča »točke nič« prilepili na stotine razglednic in fotografij. Youngova v tem vizualnem 
odzivu travmatiziranih Newyorčanov in v različnosti mnenj glede ponovne izgradnje stavbe, 
odkriva nasprotne glasove in podobe tistih, ki vladajo in imajo moč. 
 
                                                          
6 Mislim, da bi danes lahko objavili še bolj grozovite fotografije kot pred nekaj leti, ker smo se ljudje že precej 




4.1.9 Osvoboditev Iraka 
  
Novice o invaziji na Irak so se pojavile že kmalu po napadih 11. septembra, dobra dva meseca 
pred samo vojno. Vojna se je nato začela 20. marca, ko so ZDA in Velika Britanija, brez 
odobritve Varnostnega sveta Združenih narodov, izvedle napad na Irak. V roku dveh tednov so 
zasedli vsa večja mesta, vključno z Bagdadom, kjer se je napad zgodil v noči na 28. marec 
2003, ko so se ameriške čete približale mestu, napadle ministrstvo za komunikacijo in uničile 
telefonske centrale. Takšni ciljni napadi so se nadaljevali do 2. aprila, ko je v Bagdadu deloval 
še komaj kakšen telefon in so bili za Iračane težki predvsem s psihološkega vidika, saj niso 
mogli vzpostaviti stika s svojimi bližnjimi in poklicati sorodnikov v tujini.  
 
Ena izmed bolj ikoničnih vojnih fotografij iz vojne v Iraku je fotografija z naslovom Free Iraq 
– v naslovu podpoglavja sem to prevedla kot Osvoboditev Iraka, možno bi bilo tudi Svobodni 
Irak – srbskega fotografa Gorana Tomaševića. Kot že pri mnogih vojnih fotografijah so se tudi 
okoli te fotografije vrstile polemike o njeni avtentičnosti oz. o tem, če je bila fotografija posneta 
spontano ali pa gre za zaigran prizor. Fotografija prikazuje rušenje kipa Sadama Husseina na 
trgu Firdos, osrednjem trgu Bagdada.  
 
 








Fotografija je bila sprva predstavljena kot prizor iraških državljanov, ki so spontano podrli kip,  
simbol iraškega diktatorja. Seveda se je kasneje izkazalo, da temu ni tako in da je celotna zadeva 
potekala pod budnim očesom ameriškega polkovnika, ki je za potrebe prizora dovolil majhni 
skupini iraških beguncev, da stopijo na trg okoli kipa. Le-tega so porušili s pomočjo oklepnikov 
in jeklenih kablov, skupina Iračanov pa je navijala. Torej gre še za eno ikono vojnih fotografij, 
ki je bila prirejena za kamero in v medijih predstavljana v drugačnem kontekstu, kot ga je v 
resnici nosila.  
 
V času vojne v Iraku je bila praksa Pentagona, kot sem že omenila v enem od prejšnjih poglavji, 
da so fotoreporterje umestili v določene vojaške enote, s katerimi so ti potem potovali po 
vojnem območju. Omogočen jim je bil dober dostop do bojev, vendar so jih spodbujali oz. bolje 
rečeno zahtevali od njih, da objavljajo novice, ki so govorile v prid vojni in bojem. Dogovor je 
narekoval, da na primer ne objavljajo fotografij umrlih, ne ene in ne druge strani, saj bi to naj 
bilo protiameriško. Nadzor nad tem, kar javnost lahko vidi in česa ne, je bil dopolnjen z 
nadzorom perspektive, iz katere bi bilo možno razbrati delovanje vojne in njene uničevalne 
učinke.  
 
Poročanje ameriških medijev iz Iraka je bilo na splošno v nasprotju z modernističnimi 
pričakovanji o fotografiranju in snemanju vojn ter predstavlja primer vladnega in 
institucionalnega omejevanja poročanja in s tem omejenega in »prečiščenega« prikaza vojne. 
Komercialni mediji so sprejeli vladne pogoje glede omejevanja objav in s tem uživali vojaško 
zaščito in prevoz, hkrati pa so poskrbeli, da so gledalci vsakodnevno poslušali in gledali zgodbo 
o mogočni Ameriki in njeni močni in zmagoslavni vojski. 
 
Po končani zgodbi o napadu na Bagdad in rušitvi kipa Sadama Husseina pa se vojna še vedno 
ni končala. Pravzaprav se je spremenila v dolgo okupacijo in ameriški mediji so kmalu, tako 
kot v Vietnamu, začeli fotoreporterje umikati z vojnih območij. Od leta 2003 do leta 2008 se je 
število le-teh drastično zmanjšalo. Večje ameriške tiskovne organizacije tja niso več pošiljale 
niti enega dopisnika in novinarji vseh televizijskih hiš so se pritoževali, da ne pridejo več do 
zgodb, povezanih z vojno. S tem, ko se je zmanjšala pokritost, je tudi javnost izgubila 
zanimanje. Brez jasnih in prepričljivih zgodb in brez obljub o zadovoljivih rešitvah, so vojne 




Zametke upadajočega interesa javnosti in kasneje porast nekomercialnih in neodvisnih refleksij 
o vojni, ki si prizadevajo za pridobitev pozornosti javnosti, je možno zaznati že ob koncu 
vietnamske vojne, ko se je zanimanje za vojno preusmerilo iz osrednih tiskovnih organizacij k 
neodvisnim medijskim producentom. Izgleda, da je vojna v Iraku še en dokaz, da je vpliv 
vizualnih medijev minljiv in spremenljiv, saj je njihov vpliv vezan na kontekst, v katerem se 
pojavljajo in strategije, po katerih se uporabljajo (Griffin, 2010: 34). 
 
Ikonične fotografije se na veliko reproducirajo, tudi če ne kažejo resničnega dogodka. Že 
Sontagova omenja, da je eden od problemov takšne masovne reprodukcije fotografij ta, da se 
sčasoma fotografije zasidrajo v kolektivni spomin in se spomnimo le še fotografij nekega 
dogodka, v tem primeru vojne, ne poznamo pa dogodka samega in ne poznamo njegovega 
ozadja. Podobno v svojem članku Media images of war opozarja Michael Griffin.  
 
Po njegovem mnenju proces podelitve nagrad najbolj nenavadnim in dramatičnim vojnim 
fotografijam in nato reproduciranje teh istih fotografij ustvarjata ozek razpon ikoničnih 
fotografij v javni sferi in kolektivnem spominu. Posledice tega so večplastne, saj lahko takšne 
ikone prodorno simbolizirajo bistvene lastnosti določenega zgodovinskega obdobja, 
predstavljajo kulturne in ideološke ideale in nazorno predstavljajo travmatična stanja. Vendar 
pa izvzetje teh izjemnih fotografij iz širšega konteksta medijske pokritosti zmanjšuje njihovo 
sposobnost sporočanja okoliščin in pogojev, v katerih so nastale. Če ključne fotografije ne 
omogočajo pogleda na zgodovinske okoliščine konflikta, potem lahko pripeljejo do splošnih 
vtisov jeze, žalosti, groze, bolečine, ki se lahko na podoben način predstavi v vsaki situaciji. Po 
drugi strani pa, če se izbrane podobe, ikone ne skladajo s pomembnimi temami in vprašanji, ki 
so značilna za prevladujoče medijsko poročanje o vojni, lahko predstavijo le en posamičen 
incident, ki je zanimiv, ni pa nujno, da je le-ta del predstavitvenega diskurza o vojni. V obeh 
primerih fotografije prispevajo le h kratkotrajnemu toku nepovezane medijske vsebine, ki je 
osredotočen na sedanjost in spodbuja nekakšno kolektivno amnezijo, tako glede vzrokov 
konfliktov, kot tudi glede sil nadzora, ki narekujejo našo seznanjenost z vojno. To ustvarja 
zmedene in izkrivljene vtise o samem bojevanju, kar vladam olajša manipulacijo z javnim 
mnenjem, ter pripelje do precenjevanja sposobnosti novinarjev, da zagotavljajo transparentne 
zapise o dogodkih in podcenjevanja zmožnosti vladnih in vojaških organizacij, da nadzorujejo 





Zavedati se je potrebno dejstva, da sodobni mediji, ki jih vodi skrb za marketing, rutinsko 
izkoriščajo strah, voajerizem in čustveno fascinacijo, da izboljšajo gledanost in kroženje novic. 
Ker vojna fotografija potencialno ustvarja dramatičnost in nasilne fotografije, lahko mediji 
izpolnjujejo potrebo javnosti po vznemirljivi in privlačni vsebini. Vseeno pa objave in 
fotografije o vojni v današnjih novinarskih organizacijah vključujejo pogajanja med številnimi 
konkurenčnimi poklicnimi motivacijami in željami. Potrebno je pritegniti občinstvo, hkrati pa 
zaščititi in ohraniti dostop do močnih in uradnih virov novic. Objave morajo biti usklajene z 
normativnimi poklicnimi standardi objektivnosti in uravnoteženosti. Takšne profesionalizirane 
prakse oblikujejo in omejujejo perspektive in podobe, ki se pojavljajo v medijih, ne glede na 
namene in osebne izkušnje posameznih ustvarjalcev.  
 
Vojne upodobitve, ki so objavljene in reproducirane, so – v nasprotju z ogromnim številom 
fotografij, ki nikoli niso in ne bodo ugledale luči dneva – vedno produkt kompleksne 
kombinacije političnih pritiskov, pogajanj z vladajočimi o medijski politiki in dostopu, pogajanj 
z vojaškimi cenzorji, dogovarjanj med uredniki in fotografi in tudi posledice različnih omejitev 
objave, kot na primer časovna in prostorska omejitev, oblikovanje strani ter obrezovanje in 
urejanje fotografij. Vpliv teh pogojev narekuje uporabo fotografij in določa, v kolikšni meri 
fotografija resnično služi opisni ali ilustrativni funkciji, ali pa je omejena na označevanje že 
znanega teritorija kot bolj abstraktni simbol. 
 
Da bi razumeli, zakaj nekatere podobe pridejo v javnost in zakaj številne razkrivajoče in 
informativne fotografije ostajajo skrite, moramo vojne fotografije videti, ne kot odsev 
dogodkov in izkušenj, s katerimi se vojni fotografi srečujejo na bojiščih, pač pa kot rezultat 
nenehne prakse kulturne produkcije, ki je tudi orodje vladnega upravljanja, medijskega 
poslovanja in političnega prepričevanja.  
 
4.2 Dokument ali fikcija? 
 
Dokument na splošno obravnavamo kot objektiven način reprodukcije dogodkov. Na prvi 
pogled se zdi, da noben drug medij ni bližje »življenjskim dejstvom«, kot fotografija. To dejstvo 
podpira tudi teorija Rolanda Barthesa, saj je po semiotiki fotografija ikoničen znak, ki je 
»popoln analogon« resničnosti oz. realnosti (Petrovsky, 2013: 182). Ta močan »učinek 




ni kontinuiteta predmeta in reprezentacije, pač pa je fotografija vedno prepozna. Navzočnost in 
trenutek, ki ga fotografija zajame, čeprav prepričljiv, je vedno pretekli trenutek, trenutek, ki je 
že minil. Torej to pomeni, da fotografija zavaja? (Petrovsky, 2013: 182). 
 
Ker je večina novic in medijskih zgodb o ljudeh, ki so od gledalcev in bralcev bolj ali manj 
oddaljeni, so moralne vezi šibkejše. Poročilo, novica lahko poudarja fizični in psihični razkorak 
med nekim dejanjem in njegovimi posledicami. Dolga veriga soodvisnosti tako slabi občutek 
vzroka in posledice. Problem fotografije kot dokumenta izvira iz njegovih pogojev uporabe v 
močno konzervativnem tisku, ki uveljavlja »moč brez odgovornosti« (Taylor, 1999: 158). 
Mediji so dokumentarno fotografijo prevzeli za druge namene, hkrati pa so jo omejili in 
nevtralizirali.  
 
Tako Tagg kot tudi Roslerjeva v svojem premisleku o dokumentarnem žanru trdita, da so 
razmerja moči, zapisana v dokumentarnih fotografijah, strukturirana tako, da »govorijo s tistimi 
z veliko moči, o tistih, ki jim le-te primanjkuje« (Brothers, 1997: 141). Dokumentarni žanr v 
tridesetih letih prejšnjega stoletja ni bil usmerjen le k strokovnjakom, ampak tudi k širši publiki. 
S tem je žanr svoj »status uradnega dokumenta kot dokaza« obdržal tudi, ko je » retoriko dokaza 
spremenil v čustveno dramatično izkušnjo.« Ta drama se je kazala v obliki moralizma, njeno 
delovanje pa je bilo prikazano v obliki fotografij revščine in zatiranja, vzroki za to pa so bili 
namenoma nejasni in v večini primerov enačeni z nesrečami, ki so jih povzročile naravne 
katastrofe. Namen teh fotografij je bil v gledalcih in bralcih vzbuditi tesnobo in perverzno 
fascinacijo, pravi Roslerjeva (Brothers, 1997: 141).  
 
Nobeno področje vojne fotografije kot dokumenta ni bolj sporno, kot prikazovanje žrtev vojne. 
Prikaz poškodb in smrti med civilnim in vojaškim prebivalstvom je tesno povezan z odnosom 
do smrtnosti v različnih državah. Kot je možno razbrati iz zgornje predstavitve ikoničnih vojnih 
fotografij, žrtev pogosto mediji niso objavljali, saj so takšne fotografije izpadle iz okvirja 
dobrega okusa. Če pa so jih objavili, se je to zgodilo dosti po sami vojni, kot na primer pri vojni 
v Vietnamu, pri Zalivski vojni in tudi pri napadih 11. septembra. Fotografije, kot je na primer 
Smrt republikanskega vojaka, v današnjem času postavljajo pod vprašaj, bolj kot takrat, ko so 
bile prvič uporabljene in objavljene, naravo, proizvodnjo in uporabo fotografij kot dokazov. 





Fotografije same po sebi nimajo identitete in to v nalogi tudi večkrat omenjam. Po besedah 
Tagga je vrednost fotografij kot dokazov oz. kot registrov resnice odvisna od avtoritete tistih, 
ki zagotavljajo njihovo avtentičnost. Tako je problem fotografskih dokazov zgodovinski in ne 
eksistencialen. Ogromno fotografij s smrtnimi žrtvami vojn je možno preučiti le, če preučimo, 
kako se fotografija uporablja kot dokaz. Da fotografija sicer lahko predstavlja dokaze, vendar 
ne iz naravnega ali eksistencialnega vidika, pač pa z vidika družbenega in zgodovinskega 
procesa.  
Dokument se vedno ukvarja s promocijo in zagotovitvijo odgovorov na vprašanje »kaj se je 
zgodilo?«, smisel pa doseže preko institucij, profesionalizmov in praks, ki vplivajo na družbeno 
telo. Fotografija kot dokaz razkriva stališče fotografa in stališča urednikov, ki to fotografijo 
objavijo, njena uporaba pa potrdi prepričanja. Dostikrat uporaba fotografije določeno zgodbo 
ali pa celoten časopis spremeni v sfero kontroverznosti za bralce in gledalce.  
 
Mediji fotografije uporabljajo in objavljajo za izdelavo lastnih različic vojne, ki temeljijo na 
njihovih lastnih domnevah. To pa še ne pomeni, da zgolj reproducirajo ozke stereotipe, ampak 
s fotografijami podkrepijo razna prepričanja javnosti o rasi, spolu, mladosti in starosti, o 
vojaštvu, o delovanju družbenega življenja in navsezadnje tudi o smrti. Vloga tiska in funkcija 
fotoreportaže sta s tega vidika bila in v veliki meri še vedno sta naslavljanje in potrjevanje 
stališč splošne javnosti. Tisk poroča o resničnih dogodkih po metodah, ki že obstajajo v 
strokovnem in birokratskem sistemu. Praksa pripovedovanja zgodb »služi kot izobraževanje, 
potrjevanje kulture in izpolnitev želja« (Taylor, 1999: 160). 
 
Fotografije vseeno niso le propaganda, kjer bi cenzorji skrivali resnico pred javnostjo. Mediji 
niso preprosto izdali svojih vojakov, ampak so fotografijo, skupaj z jezikom, uporabili za 
podporo prepričanj, skupnih tako vojakom kot civilistom. Razni mediji in fotoreporterji na ta 
način prispevajo k znanju in k vedenju o tem, kako živeti. Industrija novic je znak in merilo 
kakovosti in obsega tega znanja. Vloga fotografije je pri tem prispevanju znanja omejena, kar 
pa še ne pomeni, da je zato neuporabna.  
 
Vseeno pa lahko na podlagi zgornjih ikoničnih fotografij zaključim, da fotografije same, tudi z 
razlago, niso zadosten dokaz resnice. Tudi iz kakšnega teksta samega ne moremo razbrati, ali 
gre za dokument ali fikcijo. Vsak aspekt dokumenta je lahko simuliran v fikcijo – videz, dokaz 
in argumentacija. Mediji na primer, so v svojem pripovedovanju oz. pisanju zgodb zelo fiktivni. 




pritegnejo javnost, poleg pa morajo biti tudi fotografije. Poročila se seveda razlikujejo glede na 
izkušnje tistega, ki piše, pomembno pa je, da so pisana v smislu, ki ustrezajo željam gledalcev. 
Kar loči dokument od fikcije je način, kako gledalci berejo nek tekst, kaj od njega pričakujejo 
in kaj na podlagi njega sklepajo.  
 
Poglavje sem naslovila »Dokument ali fikcija?«, pa vendar se mi zdi vredno omeniti, da je 
danes, v poplavi fotografij, ki so produkt raznih fotomontaž in retuširanj, hkrati pa je tu tudi 
ogromno neresničnih novic, skoraj nemogoče zlahka ugotoviti, ali gre za dokument ali fikcijo.  
Lep primer, ki se ravnokar odvija pred našimi očmi je epidemija, oz. na svetovni ravni 
pandemija, novega koronavirusa. Kar naenkrat smo na dnevni ravni preplavljeni z morjem 
novic kvazistrokovnjakov, ki nam podajajo razna priporočila, kako se virusu izogniti. Ne 
pravim, da nič od tega ne drži, veliko novic pa je takih, ki so popolnoma neresnične. Vsak dan 
nas s številkami opominjajo, koliko je okuženih, koliko jih je že umrlo in posledično v javnosti 
zasajajo strah. Isto velja za fotografije iz raznih bolnic in posnetke, ki pristanejo na internetu. 
Zdi se mi, da ljudje postajamo vedno bolj skeptični glede resničnosti in neresničnosti podatkov, 
novic in fotografij. Iz zgodovine in iz zgornjih ikoničnih fotografij je lepo razvidno, da so mediji 
na nek način vedno zavajali širšo javnost. Zakaj je ne bi sedaj? Vedno težje verjamemo vsemu, 
kar preberemo in vidimo na svetovnem spletu.  
 
Pa da ne zaidem preveč s teme, želela sem povedati, da se mogoče ne bi smeli spraševati, ali 
gre za dokument ali za fikcijo. Mogoče bi morali reči, da gre za dokument in za fikcijo. Mogoče 
so fotografije res resnične, pa nas besedilo v novici zavaja. Ali pa obratno, je fotografija produkt 
fotoreportaže, pa so vseeno podatki v besedilu ob njej resnični. Lahko pa, da je preprosto oboje 




Namen moje naloge je bil predstaviti svetovno znane ikonične vojne fotografije in raziskati, če 
so bile zaigrane, retuširane ali pa so posnetki resničnih dogodkov. Ker v nalogi omenjam 
fotoreportažo, sem se osredotočila na fotografije, nastale na samem začetku pa vse do danes. 
Sam izbor fotografij znotraj tega je bolj ali manj naključen, gre za fotografije, ki jih sama 





Nekatere od teh fotografij so avtentične, ne pa vse. Ker sem kot podlago naloge predstavila 
Platonovo teorijo ikone, po kateri je ikona posnetek, ki je najbližje resnici in je odraz trenutka, 
pri nekaterih zgornjih fotografijah pa sem ugotovila, da to ne drži, moram torej skladnost s to 
teorijo ovreči. Dejstvo je, da pri novodobnih ikonah ne gre toliko za to, da so posnetek 
resničnega dogodka, ampak bolj za to, da so to podobe, ki predstavljajo odraz trenutnega časa. 
Dotikajo se perečih tem in so na veliko reproducirane, saj jih lahko najdemo na majicah, 
broškah, torbah, raznih plakatih in še marsikje drugje. Predvsem pa se mi zdi, da je glavna 
poanta teh fotografij, sploh vojnih, da se nas dotaknejo in da nikoli ne pozabimo teh grozot. 
Poskrbeti moramo, da se zgodovina ne bi ponovila.  
 
Četudi so fotografije, kot so Smrt republikanskega vojaka, Dvig zastave na Iwo Jimi, Dvig 
zastave na Reichstagu, Free Iraq in podobne, zaigrane oz. prirejene za kamero, nekatere tudi 
retuširane, so postale ikone vojne fotografije, ker nas opozarjajo in opominjajo na grozote 
vojne, hkrati pa nam dvigujejo moralo z zgodbami o herojstvu in domoljubju. Avtentičnost teh 
fotografij temelji na dejstvu, da predstavljajo sodobno željo po vojni, hkrati pa so to 
emblematične podobe, ki nakazujejo, da imajo posamezniki ideale in da so zanje pripravljeni 
umreti. Na ta način vojna ostaja prizorišče poguma in časti. 
 
Najsi so fotografije verodostojne ali ne, se nas lahko dotaknejo. Ko pogledamo fotografije z 
vojnih območij, nas lahko prevzamejo groza, jeza ali strah. Vseeno pa potrebujejo fotografije 
za globlje razumevanje razlago, potrebujejo podtekst, ki nam objasni njihov kontekst. Tu pa 
nastopijo mediji. Ikonične fotografije, poleg tega da v nas izzovejo čustvene reakcije, da 
prikazujejo večje zgodovinske dogodke in da so prizori svetovnih konfliktov in nestrinjanj, so 
na veliko reproducirane, večkrat objavljene in prikazane v mnogih kontekstih. Fotografija 
nikoli ne postane ikonična brez medijev, ki jo konstantno objavljajo. Mediji pa seveda sledijo 
vladajočim organom v državi in to je najbolj razvidno iz vojn in bojev z obsežno cenzuro ter iz 
vojne v Iraku, kjer se pojavlja bojnoformacijsko novinarstvo.  
 
Obstajajo seveda tudi protivladni mediji, vendar se velikokrat zgodi, da nimajo dovolj dometa 
in moči, da bi lahko razkrili podatke – eden od razlogov za to je cenzura. Če pa jim informacije 
uspe deliti z javnostjo, so mnogokrat žrtve groženj in šikaniranja s strani oblasti.  
 
V vseh primerih ikoničnih fotografij, ki sem jih prikazala v jedru svoje naloge, imajo glavno 




medije, saj so vseprisotni. V vseh bojih, ki sem jih prikazala, so Američani tako ali drugače 
vključeni in posledično so tisti, ki so o vsem tem tudi poročali, vseeno pa so vse te vojne 
fotografije poznane po celem svetu.  
 
Ravno mediji so tisti, ki objavijo zgodbe in fotografije, ki jih javnost lahko gleda in bere, na 
drugi strani pa prikrivajo in zakrivajo zgodbe in fotografije, do katerih se iz raznih razlogov – 
protivojna propaganda, merilo dobrega okusa, možnost za izgubo vojne, idr. – javnost ne sme 
dokopati. Na ta način, torej preko objav medijev, vlada manipulira z javnostjo in prikriva 
interese političnega vrha. Tega pač nihče nikoli ne bo mogel spremeniti, kajne? Lahko 
poskušamo, vprašanje pa je, če se bo zares kaj premaknilo.   
 
Vseeno pa so fotografije del umetnosti, del moderne umetnosti, čeprav se v zgodovini veliko 
umetnikov in mislecev s tem ni strinjalo. Vseeno je potrebno nanje pogledati tudi s tega vidika. 
Ikonične fotografije niso uporabljene le za zavajanje javnosti, politične igre in prikrivanje 
informacij, kot bi se iz zgoraj predstavljenih primerov lahko zdelo. Fotografi na vojnih 
območjih niso le lutke v službi vladajočih, temveč so v prvi vrsti umetniki, ki želijo skozi svoje 
kreacije širši množici prikazati aktualna dogajanja. Mnogi izmed njih nikoli niso preboleli 
travme, ki so jo izzvali okrutni prizori na vojnih območjih. Njihova dela moramo sprejeti kot 
pristne umetnine.  
 
Če se vrnem nazaj k Deleuzu, po njegovi teoriji moderna umetnost ne upodablja in ne posnema 
zgolj neke dejanskosti, pač pa je tudi eksperimentiranje, ki preverja nove možnosti izkustva. 
Odpira prostor drugačnemu, imaginarnemu, fikciji. Ravno to pa se lepo pokaže na 
predstavljenih ikoničnih fotografijah. Ko se enkrat odpro vrata imaginarnemu in virtualnemu, 
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